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اس 


اال تيل وغل بجچؤژٹ عن 


الوويا. وهو حك لا لحد 


جدايتك إلا حجان يفعمدفا:, 


0 


فی 


ع 


0 الأخا و الأخر 0 
أو المسرع یوصفہ ١‏ ابداعاً ممجددآ, 


المسرج فعل معرعۃ3.وتعرف: وإدراك؛ وفهم, 
وتذكر, وتخيل. وانقعال, وتهويم, وايهام. 
واتصال, واستکؤزاف؛ وتغير, وامتراج ہی 
شخصیات: وحبوات: وافگار: ومشاعر؛ وصور , 
السرح قعل كيتونة وحریة: وتحرر, ووجودا 
وتداخل حصب يمن اقمال الأداء. والثتلقی. 
والتحيل, والاستمتاع۔ هذا یعض ما يموله لنا 
هذا الكتاب. 

يستغرق مؤلف الكتاب في فگرۃ التمشيل وشي 
حياة المعثل, يفرق نفسه قي بعرهما. ويجهد 
عمّله ووجوده فى استكشاف. أعماقهما, گم يعود 
لتا وقد كلله التعب والشرح, في إحدى يديه لآليّ؛ 
وقي الأخرى آصداف۔ 

یعائج هتا الكتاب قكرة التمٹیل والمقاهيم 
المتتوعة للممثل, لكله لا يتمي إلى طراز 
الدراسات اللسرحية التقليدية, بل إلى الحقل 
المعرقي الجديد المسمى الدراسات الييتية» 


1:1317 ب ولدلك قھے يستشسد فى 


عرضة لملوضوعةه واشتكشافه لختایام يافكاز عدة 








مستمدة من حقول ممرفیة اخرى, كالفلسقة وعلم اللفس والسياسة والتاريخ 
والاقتصاد, إضاقة ‏ بطبیعة الحال ‏ إلى الدزاسات الآريية غاهة والشرحية 
على لحو خاص. 

يمعرص المؤلف لتغريف ا لممٹل, أو الأحرى تغزيفاثه وحالاته. شمن خو 
المعثّل؟ ما جوهره وعافیتة؟ ها أصول صنغته وطبيعته وحقیقته؟ عن أين 
يأتي وإلى این يأخدنا معه؟ من المٹل؟ هل هو المقلد المحاكي5 مل المتظاهر 
بآنه شخص آخر؟ هل اللتقمص لشخصيات أخرى تنتهي إلى مكان آخر 
وڑھن آخرة هل المثل شخصية تعيش في متزلة بین منرلتين! منزلة الواقع 
والحقيعة وعنزلة الحلم والخیال والأسطورعة تم كيما توح عدم الشخصية 
بالفصل بین هذين العالین احيانًا ثم الوصل بيتهما آحيانًا أآخری؟ من 
الممثل5 وها الى يقعله قفیتا؟ وما الدي تفعله فيه؟ وهل يوجد في داخل کل 
همئا مغثلة وما أصول هتا الازدواج التاصل اللازم لطبيعة الممٹل وظبيفة 
عملة؟ هل هو ٹلیس آم التیاس؟ صدق كاذب ام كدب صادقة 

ها أضنول الترفيه والشسلية والمثعة المرترعلة بالسرح؟ كبس یعدث التوحد 
والتشعص؟ كيف پیٹ الارتجال؟ ما طبيعة العرض والأداء والاستفراض5 ما 
علاقة التعٹیل بالیحت عن الهوية وبالعلاقة يين الأنا والآخرة وما ارتباط 
الفعل المسرحي بالمثاقفة والتداخل الحضازي والثبعية الثقافية وآليات السوق 
والتجلیات المتزايدة تلمولمةة هده وغيرها عيض عن فيض هذا الكتاب ومما 
يحاول آن يبوح به. 


الأنا المسرخية وتشاط التوحد 


التعثيل غعل بحت عن الهويةء وهو بحت لا یحد غايته إلا بآن يمَمّدها, 
ومن ثم فان وجود الممثل يقع هي منطقة الغیاب أكثر من وقوغه قي دائرة 
الحشوو إنه غياب من أجل الحضور وحضور من أجل القياب: غیاپب 
ل»الأتاه الخاصة بالإتسان العادي المحدوذ:؛ الذي تعرقه في الحياة 
وحصسور ل ١الدذات‏ م الخاصسة بائمٹل اللأعم عدون الموحؤد الآن هفاك في 


قعل خاص: فوق تلك الحخشیة السحرية القارقة هي ضوء شقاف أو في 
عتمة موحي . 





تقديعم 


والأناء 0 هي الإنسان العادی الموجيد الآن هنا يماني التقض والة ةد 
والكمياب_ اما الذات: 96[5 في ضوء تمييزات دونج فهي ما تطمح إليه 
جميهتا - إنها الاكتمال والتحقق والوجود, خالة مستقبلية عثدما نتحقق تتحول 
إلى آنا؛ ناقصة بيا تم إنها تعاود الصعود مرة ازى على مدارج الكمال. 
وهكذا پشعل الممتل! يسرج من «أناه؛ الناقصة ويتحرق شوٹا للوصول إلى 
داتهن الكاملة, ولا يحدث هذا يطبيعة الحال من خلال عسلسلة متصاعدة من 
عمليات المحاكاة والتفمص والتحول والتوحد والاكتمال: 

لا یحدث التوحد بيت الممثل (الانسائي/الفرد/الأنا) والشخصیة السرحیة 
(الذاث/ المتحمقة/ الجساعية) لكنه يحدث أيضًا بين المسثل متوحدًا مم 
شخصية المسرحية من ناحية, ثم بين الحمھور في وضعية المتلقى من ناحية 
آخری؛ ٠‏ ومن ثم يكاد. قعل التمثيل السرحي يكون أكثر مظاهر الوجوذ 
الإنساني التي تتجلی فيها نشاطات الٹوخد والتوحد المقايل. 

والتوحد لیس فجرذ عملية سيكولوجية تحدث عندما ثقرا رؤایة أو تشاهد 
فيلمًا أو مسرحية, لكنه نشاط أو عملية لا يمكن أن يحدث اي شكل من 
أشكال السرد أو النشاط الخيالي تآثيراته من دوئها[١)‏ 

یشعر المتلقي بان الخيرة المسوحية التي يتهرش لها هي خبرة بديلة 
ممع اعمج .Vicanous‏ إتها قي الوقت نفس هه خبرته لکٹھا ليست خيرثه: 
خبرته الخاصة كمتلق؛ لکٹھا خيرة شخص آخر بتعوض للآلام أو يكون 
فوضَوعا للضعلہ۔ إن خبرنه إذنَ ليست خبرته وتجربته ليست تجريته: إثها 
بدیل لحبرة الممثل أو الشخصية المسرحية, هذه الخبرة إذن خَبزَة بديلة؛ لكنها 
تي الوقت تسه لا يمكن إلا أن تكون خبرة عشاركة يساهم غيها المتلقي: من 
تاحیف مع المعثلين ويشارك.فيها من احیة آخرق مع المشاهدين الآخرین. ومن 
ثم تكون خيرة التلقي المحهقة للتوحد نوعا من التوحد الرآسي (الخيرة 
البديلة) الذي قد يتحقق بشكل اعمق رغم وجود مسافة بین التلقي والمعكل: 
ومن التؤحد الاشفی التي يتم بب المتناهد وغيزه من المشاهدين: عل يحدث 
الأمر نقسه بالنسية للمعثلة 

يظمح المسثل الحقيقي دوعا إلى الخروج من عالة الأنا (شخصينه 
هي الواقع) ويسعى دوم إلى الوصول إلى حالة الذات (الشخصية الثمئيلية) 
ولا يحدث هذا التحول بمجرد الرغبة به والتمني أو التظاهر بالتمثيل أو الادعاء 





- == ا و 


الگاڈت او الستاجة أو السطحية الغارقة في التفاهة الحي تكشف عتها نماتّج 
المضثلين التي لا تتی أجهزة التليقزيون والسيتما والمسرح والفيديو العربية 
حتف إلينا بهم كل يوم بل يحدت هذا عن خلال إخلاص حفيقي لمن 
المسرح وتوحد عمیق بنت الأنا الفردية. والذات (المسرحية). وهي توحد لا یتم 
بعل يوم وليله, بل عبر سلسلۃ من الععلیات والمراحل الخاصة بالدراسة 
والتدريب والثقافقة والاطلاغ والمشاهدة والمعاناة والمتمة والعذاب. 

یصل الممثل الحسيغي كذلك ‏ مثله قبي ذلك مئل المتلقي - إلى نوعب من 
التوحد : اولهما راسي عميق (توحد مع الشخصية المسرحية التي يودي دورهأ 
الجمهور الذي يتلقى عرضه ویشحمه, 

آسا عندها يشل المغثل قي التوحد الأول فإنه لا جد يالصرورة: من أن 
يمشّل قي الصوحد الثائي, ومن ٹم تحدث الظاغرة السماۃ «الموت على 
خشبة المنسوح» اہ ۴ا مه ع2۷10 ا؛ فيؤدى الممثل دوره بطريقة آلية مسلة 
باردة جامدة لا روح فيها ولا حياة. قلا یتحاوب الحميور مفه قتصيح 
التزاجيديا)ء وتصبح نكاته وملحه أو مواكفه التكاضية الضاحكة مدعاة 
للسخریة عنه والاستھجان۔ ویقع المديد من معثليئا في يرائن النمطية, 
يدون الأدوار المتنوعة بالحركات والآيماءات والتفبيرات نفسیا؛ فینتصرفک 
الجعهور عنهم؛ قالنمطية نقيض الإبداع, وعلى الممثل كي ينحح هي التوحد 
أن يكون متجددا دائعًا. قلا يكرر ذاته. ويجعل كل ٠أدواره؛‏ معادة مكرورة. 


الأنا والآخر 


غي الفعل الملسرحي إدراك مثمیز للدات عير الآخر ومن خلال هذا الادارك 
المتمير ينشا الوعي الخاص بالشحصية ٠"‏ هي مسرحيات عدة للؤلقين عا لین 
امثال شكسبير وسترنديرج واوتا عرتو ویوجین آوئیل ؤعرب امثال سعد الله 
وئوس ویوسف إدريس وغيرهما تظهر ‏ بشكل خاص - قكرة |الآنا» المتقسم 
غلى ذاته إلى داخل وخارج یتصارعان, كناك تصبح الآنا؛ حالة آخری: حالة من 
التاكيد الدات واللمي لها ي الوقٹ نفسة, حالة سلبية وإيجابية قي الوقت 
تسةه عقلائية ملضیظة ولا غقلائية مضطربة عي آن معا 





تقديم 


قد يكون الآخر هو الممثل نقسه التي يعيش حالات من القلق يعاني تحت 
وظأتها؛ أو الشك الذي يصطرع يداخله ما ہین الرعبة قي الكمال والتحقق 
والشعور القار بالتقص والتيدد . راغ خاص يستفر بداخلة بين المادة والروح, 
العقل والاتفعال: البحث الدائم عن الحقيقة والحضبؤز التجسد للكذبي 
والريف, صراع دائم بين ١الأنا؛‏ اتظاهر وهالآخره الباطن المأمول- 

هكذا يمر المعثل خلال مسہرتۃہ الإبداغية عير طہمات ومستویات حدة 
لعنى الآخر يحاول أن يحيط بها وأن يجسدها ھی مركب إبداعي فريد. ومن 
قله الستویات على سييل المثآل لا الحضر۔ 

١-١‏ الآخرء هو الماضي؛ هئا يكون على المعثل أحيانا أن يعود إلى طضولته. 
حيث كانت «الآناء تتعم: هناك: بالأمان والهدوء وأحلام الیعظة 
والسكيتة. هنا تصيح الطفولة :آخر بالنسية للأتاء تحاول هده الأنا 
أن تعود إليها وتستعیدھا وتستقید بها في تكوين ذاتها الجدیدۃ في 
أثناء الفمل المسرحي 

۔ 8 خر هو اکسا كان أقلاطون يقول ؛الحسد قرا 13٥ء8‏ 50113 
وشكدا يكون جسد الممثل قبرا أو سچتا یحٹول أن يخرج مته ويسكن 
جسدا جديدا؛ يحاول أن يقلت من جسدہ المحدود إلى جسد الممثل 
الحر اللامحدود الد یؤدي كل الحرکات وكل الأفعال وكل التعييرات 
زالایعاءات: بمروتة ولقائية واكثعال. ومثلما تکون هناك صورۃ 
واقفية. لجسده تكون هتاك کتلف الصنورة الثالية للجسد التق 
يحاول الممثل من خللاله أن يحل إلى ذاته الجديدة 

۳۔الآخر هو الداخل ١ً‏ هلا قد بدك الممثل إلى ساحة المناطق العميقة 
والمظللمة من تفسه, حيت الرعبات والشرؤز والمطامم والأهواء, إلى 
تلك الطبعات الععيحَة عن النقس البشرية التي قد تدفعتا إلى 
سلوكيات لا عقلانية ولا متطقية ولا إنسانية أحيابا. منطقة يقارب 
فيا عالم الغريزة والغاية والجئون. 

؛-الآخرهو الخارج» والآخر هتا قد يكون الواقع المحلي القريب 
رشخصياته وعتقیراته التي تتجسد هي شخصية الممثل المسرحية. 
وقد بكون هو الواقع الخازجي البغيد/القريب في الوقت تفسه الذي 
بحاول المفثل أن یجسد عي علأقحه يه شكرة الهوية وعلاشۂ الأبا 





انان » اقاحر 


بالآخر والثقافة الدإخلية بالثفافة الحارجية, ويتجلى هذا الستوى 
مثلا شي الافکار المطرؤحة ذوما هي السرح العريي حول الأنا والآخر 
والأصالة والمعاصرة وما يرتبط بها عن اقكار حول التمسرح 
والة حتقالية والجذور التراثیة والشعییة للمسرح العريي وصورة الذات 
وصورة الآحَر... إلخ. 

٥۔‏ الأخركقناع؛ قال هيدجز إن "كل كلفة هي فناع:: كذلك يكون کل 
دور يقوع به الممثل يمنزلة القناع, والقثاع وسيلة للإخماء والكشق 
في الوفت نمسه, وسيلة للتجلي؛ وسيلة للخفاء وسيئة المواحیة 
ووسيلة للهروب, وسيلة لاڑسقاط وان ننسب كل اقعالتا واقوالٹا 
وأمتناتتا إلى ذلك الآخر التي یقف وراء القتاع: إنه وسيلة للوجود 
مغ الناس وللهروب متهم قي الوقت تقسة: ووسيلة أحيانا لأت 
تنسب كل افعالتا الشریرۃ إلى ذلك »الآخرء التي يرثدي القناع, 
ووسيلة لان نقول كل ما لا تستطيع أن تقوله يشكل میاشر في 
الأمور السياسية والاجتماعية, عير ذلك الآخر الذي هو ١تحن»؛‏ 
والدي يرقدي ذلك القتاع , 

5-الأخرءشيه الفصامي ٠١‏ كثيرا ما تقف الشخصیات المسرحية في تلك 
المنزلة بين غتزلتين: منزلة العقل ومنزلة الجتون؛ عتزلة الحضور 
ومنزلة القياب. فنزلة الرزانة والاتزان ومنزلة التهور والاضطراب, 
والممثل الحقیقي ليس عجتونا؛ ولكنه قد بتظاهر یالجٹوں. إنه اقرب 
إلى ها يسمى في الطب التفسي ب «النمط شبه الفضامي»: إله ينيغي 
أن یخرج ف حالتة الخاصة في الحياة؛ كي يدخل في خالة آخری 
قتعي إلى حياة أ خرى اکٹر رحاية وحمقا ومتهة: هي حياة الفن 
والمسرح. النعط شنه القصامى 52112010 (وكلمة «شبهه هتا شديدة 
الأهعية) ليس هو التفخل الفضامي 08ء الذي يقع في 
يزان مرن الفصام بأصراضة امروف 

جاءت فكرة «النمط شيه الفصاسي» في الذراسات السيكولوجية الحدیة 

من علاحظة الفلماء ذلك التشابه في بعض المظاهر دين نعط شخصیة 
النصامي (المويض فعليا) ونمط شخصیة المبدع؛ فالعديد ممن آغنوا الثضافة 
الماصرة لم يكوتوا أسوياء من تاحية السلوك والشخصية. على رغم انيم 





كانوا اسویاء منميرزين هن الناحية العقلية. لذلك حدث جمع ها تدى هؤلاء 
العلماء بين هذين التمطين؛ وأصيح يطلق على النمط المعيرّ للميدعين اسم 
'التمظ شيه القضاميء إنه ليس مریضا لكنة قد يشلك كالمريض. وقد 
يتظاهر بالرض: لكنه اکٹر الناس صحة ووعیا عن الأصحاء. والممثل السرحي 
یٹتمي إلى هذه الطائفة من المبدعين. إنه ليس مريصًا: لكنه يتوتزه الشديد 
وتركيزم العمیق على عملة, الذي قد يصل أحيائا حد الفشية والڈھول, فد 
ييدو للآخرین مريصا او غائبا عن العقل والوجود, 

إن اهم الخصائص العيزة لأشناه الغصامیین المبدعين فؤلاء عایلي: 

| الأحساس بالقدرة الكلية: اني الشعور بإمگان القیام بأي دور بصرقف 
اتنظر عن الإمكانات والقدرات العقلية التي تمكنه من القیام بذلك۔ 

ب الإحساآس بالانقعنال والاتصسال: أي ئهة العٹل ىائه يفكته قي آي 
وقت أن يتقصل وينعزل عن الواقع وعن الآخرين. ثم أن یعود إليهم 
ويتصل يهم ويتواصل معهم في وقت آخر۔ 

ج ‏ الانشقال الدائم بالعالم الباظني: أي انشفال العٹل دائما بافکارہ 
ومشاغرہ وذكرياته وعالمه. الداحلي تعویضا عن نقص ما يراه فى 
اتواقع اتخارجي, أو توحدا مع العالم الداخلي المي من ا 
استكشافه ثم عرضه عن خلال قدرته الكلية التي يحاول أن یحسدھا 
أثناء قعل التعٹیل على المتلقين, أي على العالم الخارجي, 

د - النرّعة الاستهراضية: كل قعل مسرحي يتم من أجل الحصنول على 
إعجاب ما من الآخر: وهدًا الإعجاب يؤدي یدورہ إلى تدعیم شغور 
الذات بتحقفهاء وعناك علاقات وققة بين افعال الفرض أو الکشت 
أو الإظهار آو التخارج: سواء تمت يالكلمة آو الحركة أو الضورة أو 
غير ذلك من الؤساتل وبين افعال الإعحاب والتقدیر والاستحعحسان 
من الآخَرء 

هذه التزعة الاستعراضية ليست محصورة في فن اللسرع, بل تكاد تكو 

سمة عمیںزۃ للابداغ الأدبي والقسي بشکل عام وتكون الشخصيات شبه 
القصامية منقسعة على نفسها متغذدة ومتجددة. وقد بؤدي هذا الاتشطار هي 
التشخصية إلى القيام بأقعال غريبة وإلى التقوه ىکلعات عامضة: هنا يقترب 


اشترح بدرجة كبيرة من السحر 





هكدا يدمج مصطلح انيه القصافي» بين الاقام والانمعال والتصبدع 
والغرابة في السلولف. من تاحية, وبين سلامة العمل ولاذهائية التفكير وفوة 
الحضور والقدرة على التواصل مع الآخرین وكسب إعجابهم, من ناحية 
اخری: ومن خلال قدرة الممثل الحشيعي غلى الجمع بين هذين النقيضين في 
مركب حديد ومفید يكون فعل التمٹیل عملا إبداعيا متمیزا: ويكون الممثل ہو 
ذلك.الآخز البدع», آي تلك ,الذات» التي طألما طمعت :الاتا: إليها . 


الآخر الضاحكف 


يحدرنا اقلاطوں في +الجسهورية؛ می ان نسلم اٹفسٹا للضحك العتیف: 
لائه يقطويٍ على عنصو حَبيث ينجم عن السخرية من تقائصتا الخاصۃ وھ 
نقائض الآخرین, ومن ٹم فهو عنصر مھند ینجم عنه إتحاق الضرر ٹا 
و«بالآخرين», ويليمي. لذلك, إيعادء او اليعد عته. خلال ععلية التربية 
الخاصة لحزاس االجمهورية! الشياب. 

أها آزسطو عوردث لديه إشارآت مباشرة من الضحك في :کتاب الشعرن, 
وقي «الأخلاق النيقوماحية:». أو الأخلاق إلى «نيفوماخوس: وغیرمعا كما يقال 
إن كتانة الأسساسي عن الضحك قد قد؛ وعلى هذه القگرۃ تقرح روانة «أسع 
الؤردة للمؤلعا وعنالم السيميوطيقًا الإيطالي ١إميرتو‏ إيكو والتي تخولت إلى 
فيلم سينمائي قام بيطولته المثل البريطائي المعروف.«شين کوٹثريہ۔ بدور حول 
فكرة البحت عن هذا الكتاب قي عالم مملوء بالغموض والجرائم والأسرار, 

المحك لد أرسطو لیس إلا كسما من الفسيح:؛ والأغر المح حك فو 
منقصة عا وقبع لا الم فيه ولا إيذاء,! '!, وقبل أن يعدم المحلل النفسی 
االقريد آدلرہ تظريته حول مشاعر النقض التي تتولد متها میول ونزعات 
خاصة للعوة والسيطزة, كان #توماس هويزه قيله باكثر من قرتين من الزمان 
یقدم عكرته عن ارتیاظہ الشحلد بالنصسر والفحو عي مواحجهة الآخرين. كدلك 
الشعور بالسيطرة الفقلية والجسدية عليهم, قالضحك عاژمة للاتتصار 
والقوة. واليكاء علامة الضعف والھزیعة: 

واعتير ٦‏ هوبق؛ الضحك تعبیرا عن «اليهحة المفاجئة» التي دشأ عن 
إدزاكنا المشاحئ لبعض القوة والسيطرة والتفوق في آنفسنا, مقارلة بإدراك 
خاص لتقائص «الآخرين؛ أو حتى لنقاتصئا في عرحلة سایقة من حماتنا: 





تقديم 


وتحدت كانط» عن الضحك باعتياره انقعالا ينشاً عن «تحول التوقع 
الكبيز على محو مقاجیٰ إلى لاشسيء»؛ أها شوبٹھور ققال إن الضحك ينتج عن 
إدراكنا التتاقض الكبير بین الادراك أو الوجود الطبیعي الفيزيقى المادي لشيء 
ما أو شخص ها أء و شعل هاء ويس اتتصور أو التمثيل العقلي الذي كان موجودا 
لهذا الشنيء أو الشخص آو انعقل۔ واكتشافنا لجوائب التفارض والتتاقض يين 
ما كان فوحودا في أذهاآننا وما ندركه الآن یخواسنا هو سر انطلاق الس حلكد 
وتعجره أو على هذه القكرة تقوم تظريات سيكولوجية حدیٹة الآن. 

وتاشد تيتشه هي «هكدا تكلم زرادکت: الإئسان الأعلى «أن یتعلم كيف 
يضحك»: وقال بوحسون يأهمية وجود «الجماغة» قي تیسیر حدوٹ سلوك 
الشحللف, فالشحعك یققد معناه, بل ويحتفي خارج السياق الخاص بالجماغة, 
وهو قول تؤكده آيضا بشدة الذراسات السیکولوجیة الحديثة حول الضحك, 

نظر «هزويد١‏ إلى الضحك باعتيارء نشاظا پحرر الطاقة المنراكمة التاحية 

عن التوتي الذي يرجع إلى آسیاب ختسية أو عدواتية مكبوثة, فالشضحك, 
بالئسية له يكنيه الحلم له قوائدہ الكامنة التي تسفح لا بالاقشرابِ عن 
عصادز المتعة المخيوءة «هتاك في اللاشموںڈ)۔ 

اما +ارنست کریس: قاعثبر الكوميديا محاولة للتمكن على دحو مٹزامن أو 
هي الآن تسه بين مشاعو الإعجاب ومشاعر اللشور من خلال تحويل غير 
السار إلى سار وممتع: وعن طریق حقص مشاعر التوتر والألم غير السارة 
تجاه نقائصنا وتقائص الآخرین وتحويلها إلى مشاغر منارة ومو 

وهناك هي تزاتتا العزيي إشارات عدة لأهمية الضحك وتوادر المضحكين. 
وغنها على سییل الٹال لا الحصر ها جاء في كتاب «البخلاء للجاحظ, 
و العصّد القريد ؛ لاین بيد ربه و«المستطرف في كل فن مستظطرف١»‏ للاسشيهي 
«والإمتاع والمؤّائسة» للتوحيدي. لكنها - في رايئا ‏ لا تقیخ على تحو معمق 
نظرية شاعلة لتقسیر الضحك , قي كل التظریات السايعة هلاك »أنا» تصحك 
وهناك ٠»‏ آخرون ٠‏ تضحل معهم هذه «الأناء أو قشحك عليهم , 

تمرج القكاهة بین معشاعر الدفء والأمن؛ من ناحية؛ وبين العداوة 
والخوف من ناحية آخری, وهي تمزح كذلك, من ناحية ثالثة؛ بين الاسترضاء 
للأخرین (الابتسام لهم) والسيطرة عليهم (الضحك): وشكذا عإتھا تتطلب 
دوسا اسٹارۃ للتوقعات والتوتزات ثم حُفضا لها وتحررا متھا : ھکدا على تحو 





ع ع و عد سیر 


عثرامن وعتعاقب ومتكرر. وإلا تعرطى الممثل الكوميدي لظاهرة «الموت على 
حشمية المسقرجء التي سبق أن اقرنا إليهيا. تحده يطلق تكاته أو يقوم بأداء 
مواقف يعتقدها كوميدية وعصحكة. بینما يواجهها الجمهور ويواجهة 
باللامبالاة أو الاستهحان 

لدلد يقال إن المغثل الكوؤعيدي يماني في عمله عشغة تفوق ما يعائيه 
عمئلو التراجيديا , إنه يتبغى عليه أن يعقوم داثها بالبتاغ, ثم الهدم, تم اليتاء, 
ٹم الهدم. وذلك هي ما يتصل بعلاقنه باتلقي ومشاعره, آما ممثل التراحيديا 
فهو يقوم ياليناء المتصاعد المتناسي حلویل الأمد قبل أن یحدٹ هدم آخر أو 
ياء أحر لشاعر المتلقين وافکارھم۔ 

وشده المشقة التي يمانيها ممثل الكوميديا الحقیعی يؤكدها ما كشمته 
يعض الذراسات السيكولوجية الحديثة من آن حوالى ۸۸6 من ممثلي 
الكوميديا قد لجأوا إلى الملاج النفسي في قترة ما من قترات حياتهه! "'ء إنه 
يتبغي عليه آن ينشر الشحلد حتی لو كانت أعمافه عارقة قي اليكاء 

قد تعتير ممثلي الكوميديا: من الناحية الظاهرية الخارجية: مجرد 
قائعین بالإمتاع والترفيه؛ فهم ينشزؤن مرحا حولهم: لكل الوظيعة 
الاجتماعية ممئلي انکومیدیا تتحاور هذة التظرۃ السطحیة إلى حد کبیں 
إلهم يعرصون علیتا آنانيها وحماقاتنا وَیِنقڈویٹا من وجهات نظرنا العائصة 
المعتمة المتشائبة خؤل العپاڈ“ 

ويحدرنا اصالح سعدہ ۔ في كحاية الممتغ هذا من الخلطل بن مفهوع 
المهرج ومفھوم المعثل الکوعیدی؛ ويحدتا گذلك عن تاريخ الكوميديا وتجلياتها 
عبر الثقافات الإتسائية المتنوعة. ثم يفصل في حديثه عن تحولات المهرج 
واقتعته وتحولات الممثل الكوهيدي وحالاته. ویستطرد كذلك في حديته عن 
فعل التمتيل والعزطضن كوسينة تحدوث غنذه التخولات. 

يشحرك معثل الكوميديا أيضا هن «الأنآ؛ یکل تقائصها الجسمية والنفسبية, 
ويطعح إلى الوصوگ إلى والذات» يكل حعالياتها المكتملة والمبهجة والمؤترة۔ 

إنه يخرخ من هذه بالأناء. بکل ما عد تعاتية من كآبة وآسى واكتقاب 
وأحؤان, إلى تلك »الذات: الاخری, یکل ما تحدته من «بهجة عفاحتة تدى ذلك 
«الآخره المتلقي الذي لا يكق عن طلب المزيد ‏ وهكذا يستمر الفعل الكوميدي 
ې تجولاثه الداثمة من الأنا الخاصة بالمعثل إلى الذات/الأخرى الخاصة 





تقديم 


بالشخصية التمثيلية, ثم إلى الآخر/التحن الذي هو الجمهور قي عملية 
“لفابعلية عستمرۃ: یسعی خلالها دوما للھروب می ,الموت على المسرح»: أو من 
(اللوت في مقاعد الجمهور»: ولك حين تتزايد «أغاق توقمات» الجمهور. وتقل 
تلك الا شباعات: التي يعدفها لھا ذلك ؛الآخر الممثل» ذلك الذي یتحرك هنا 
وهتاك على مسارحتا وطوق شاشات السينما والطفزیون لدیٹا یشکل الي 
ميكاتيكي تمعلي يصطتع الضحك ويقتهر إلى الحياة. ممثل ثقيل الظل. عُفْل 
من المعتى. والإحساس والوجود؛ يصدق ذاته أو يخدعها, ویعتقد أن الامر 
كذلك بالتسبة ل ,الآخرين.. 

استجمع الدكتور صالح سعد خيراته المتراكمة كممثل هحرج وعؤلف 
ودارس وعغلم لغن التمثيل: ققدم لنا هذا الكثاب الجديد في يأبة: المفيد 
في موضوعه, آملا من ورائه أن يلقي يعض الأحجار في بركة اوشکت أن 
تصمبح ‏ في بلادنا العزيية ‏ راكدة 'آسنة, بيتعا هى في جوهرها شعلة 
تحتاج دوعا إلى التجدید ۔ 


د. شاكر عبدالتحمید 





الأنا ‏ الآخر 
هوامش النقديم 


| <شاكر حبدالحميد )]1:1١[‏ الثفضيل الجمالي دراسة هي سيكولوجية الشبوق 


الفبي, الكويت: المجلس ال(وطني للثقافة والضوے والآداب. سلسلۃ عالم المفرهة. 
السسد ٢۲۹۷ء‏ 
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۔ محموذ رحب ( ۱۹۹۵)) قلسهة المراة: القاهرة: دار اللعارف. مواضع مبترقة 
؟ - Penguin Books.‏ اما نملعت إن Antony Stor ) ۱۷۸۹: Dynamics‏ 
_كتات | إيسظو طالیسن فى الشعرء (۱۹۸۴)| حقفه: شكري عياد عغ ترجعة عنيثه 
ودراسة لتأتير» عي اللاعة العرية الصاهرة: الهيئة المصرية للكتاب. 17, 
۔ .۱۷۰۱۷۱۷۸۰ N‏ مسق نت ھا حتتای بتک ٣۳۲٣۷۷۱۵۶ RR )2000( Luugbter, A‏ 
in arl Madison: 10166۸10781‏ زم گا E 7001 Psychological‏ كر -۴ 
۱ بكس ع تتتدع لانترلاً 
۷۔ حلي ويلسون ( -* *1) سیکولوحیة شوں الآداء [ترحعة شاگر عب دالحعد) الگویت 
ا خلس ,الوطني للثقافة والقنون و الآذاب, حلملة عالم المعزرقة العدد 258 ۔ 
۸ المرحع السايق- ۲٦٢‏ 





القسم الاول 


صمفارقات مدني 





| من فو ائمشد...؟ 


ا 

»إن اتر لا ہگن کیک 
فوته 
أده مل المي کب تكد 
علس سے ليقي ما 
لا َغمء ان نكودة, رأة 
سنام ها هو حليكه,, 
آته يمك ل !لكي لاب زف 
سض ولالہ بذ رق تمه 
اکٹر مما ينيق, 
سٹتل دور الأيطلساار لے 
حبان, ۔ 
والقسيسين لأنه شریر۔ 

ات يبعثل ااعظلة لأ يمرث. 
رعبة هي قل قریے4, 
انف ہمٹل لأنه 5 دان 
عاليلاء. تمكل ائه یعے 
الحتیقۂ .. ولأنه مكرهها: -- 
يعثل لاله س ی ج اذا لم 
التمثين 

ڑل اع رانا سى 
امثل_ 5 

وهل عاك لحظة أتؤقس 
قبھا عى التمثيل#!, 

الممتل كين 

“سارمّر, الفوضى والسبهوية 


۱ 
| 


مفار تات ١‏ أسنلة . اسینتاجات تل أولية! 


أ-المسيرحانية: عشارقة التص ۔ العرض 


الأصل عي السرح هو أثه فن شقافی فی 
جوهرهء. آي آنه فن شعبي؛ جعاعي! يتتمي إلى 
عالع الغولکلور أكثر من انتعاٹه إلى غالم الأدب. 
ومن عٹا فإن أيرز ما يشير إليه مسطاع 
السرحائیة هو ذلك الدور اليارز الذي لعيه يقاء 
العرض المسرحي على خارطة الفتون والآداب 
الإنسانية كتعبيو ضمتي عن شوق الإتسان 
القريزي إلى القرح» وإلى الاحتفال كمساخة 
صفتوحة للمشاركة ولاڑیداع الجمعي, وهو عا 
يؤكند استمرارية الجرح القديم الذي اصاب 
الإنسانية قي قلب وجودها اللقٹم باختراع الكتابة 
كنظام مغلق للتعییں ومن ثم تبوٹھا مكانة سامية 
ضمن التقسیم الطبعي للعجتممات كوسيلة من 
وسائل الهيمنة الأيديولوجية, 

فالعالم الذي تخاقه الکتابة. کتابة التص, 
بدي مغلهًا على نقسه؛ ينظلب قارثا ضمنيا 
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حصیغا, يستطيع فك شمرات الئص, ويكون قادرا على الثمَاد إلى ياطن 
الدلالات والمغاني الثغافية الكامنة بین السطور: في حین أن الشقاهية 
فضاء واسع. حر: ومن ثم فغالاتتقال منها إلى الكتابة إنما يعتي؛ بصورة هأ 
التخلي عن واحد عن أكثر النمادج اليدائية اسالۃ وحميمية في التعبير عبن 
وحدة الوجود البشري: وعن الضرورة الحيوية للاجتماع الإتساتي, وشي عڈا 
تٹمٹل العلاقة المزدوجة التي يعمل المسرح على تأكيدها ناستمرار يبن 
الماضي والحاشر (حیث نكون الحكاية الممثلة. والمنظوقة شفهيا, هي رمرڑ 
الماضي الستعاد غیعا يكون العٹل الحي هو رمز الحاضر المستمر أو 
بكلمات آخری يكون هو تموذج تفعيل 0۲٠١١‏ أو تحيين اماي وجعلة 
حاضرا بالإمكان ...) 

والمسرحانية .كما يقول اوجستو بوال ‏ هي تلد القدرة. او تلك الخاصية 
الإنساتية؛ التي تسمح للإنسان بمراقية نفسه هي اثتاء قیامه بفعل ما أو 
بنشاظ ما '!. وهي بالتحديد ما يجعل من المسزح فسرخا. قالازدواخية 
المسوحية تئشآً يداهة بمجرد استخدام همان السرح وساتط نقنية مادیة 
لتجسيد النص الدرامي المطبوع, هذا الذي قد يخدعنا تظامہ الشكلي المكتوب 
يه (لقسیعات الحوار بين الشخوص, وتقسيمات المشاهد والفصول: وإشارات 
الدخول والخروج :الخ) فئنتصور أنه نسخة عمل جاهزة التحسيد یمجرد 
توزيع الأذوان على مجموعة من المعثلين (حسب الأوصاف الفيزيقية: 
والنفسية, والاجتماعية؛ التي قد يحددها المؤلغا في مطلع مسرحيتة). ومن 
ثم البده في نطق/إلقاء كلمات الؤلف, ووضع/رسم خطوط الحركة المسرحية 
المتاسية للمشهد 3:606 61 11154 بحيث ئضمر آلا يتخيط الممثلون في أتناء 
مرورهم طوق المتصة: او داخل الإطار المرسوم للفمل الٹمٹیلي. ؤهكذا لن 
يتعصنا سوي خشبة مسرح جاهرة؛ وظروف إنتاجية معقولة ليكون ئديتا 
عرض تام الصمع, جاهز للفرجة! 

وإذا كان.هذا صحيعا في ظروف بداتية ما مقطوعة عن سياق التطور 
التوعي للفن الدراهي: أو حتی قى ظروف تحارية ما لا تعتى باي شيم سوى 
تسویق متمة الفرجة. ولو كانت علد الحد الأذتى مما هو مطلوب مادام 
الجعهور/المستهلك بدفع, فإن المعارسة التاريخية تثبت للا دائما حقيقة ها 
يتطوى عليه شن العرص الدرامى من تعقبدات قنمة, وتقتية يسبب من طييعتة 





من هو المعثل,۔,؟ 


المزدوجة ‏ قمي هدا المقاح تحد اتسنا أمام اکٹر من ممارقة؛ من المفارقة 
التى يحملها اللص الدرامي المكتوب قى ذاته: إلى المغارقة الأصلية العائمة بسن 
النص المكتوب والآخر الشفاهي/المرتجل, تم المفارقة الاکٹر تععقا وتجذرا في 
التاریخ الثقافي الإثساني؛ وهي المشارقة القائمة ہین الكلمة والقعل/الحركة, 
الضوت والصورۂ 

والمسزحانية هي التعبير عن المفارفة التي تنشآ بقعل الأداء الدرامي, في 
مقابل القراءة؛ غالنص المكتوب لا بگون في الواقع إلا خطايا عفلقا لا تقصح 
عثه الحروف والگلعات المنظوفة شعرا أو نبرا تلك التي قد لا تكون سوی 
وموز؛ أو عفاتيح سر تكشف لکل قاری _ على حدة ‏ ما وراعها من ضور 
وعوالم خيالية لا نهاتية تتراءی على جدران وحدته وصمته؛ فیسا هو بقلب 
صقجات الکتاب المطلبوع. ولكن على نحو غاتم كما يحدت في الأحلام» 
بتعبیر ستانسلاقسكوا! *! - في حين أن هذه الكلمات نھسھا تصبع عالما 
ضحسوسا بمجرذ تجسيدها ذاخل إطار مشهدي/سيتوجراقي يصعه محرج 
بواسطة الممتئى ‏ 

فهنا تصیع أقعال المعتلين المرتية والملسموعة هي ظطريقة التاويل 
المضيولة جععیا ما يحتويه النص من معان باطلة؛ وإشارات حَقیة تقودٹا 
إلى ذلك الكم المركب من التفاصيل والسلوکیات التي ترسم سلامع الكون 
الخيالي الختلف ۔ بالضرورۃ - غعا بعيشة وافعيا؛ والقريب - بالاحتسال ‏ 
هعا تخيلناة من صور كامنة قیعا وراء النصن, وقي هذه الحالة قد تصیع 
جعيع تمسيمات وإشارات الكاتب يلا ضزورة عملية: إذ يكون المهم هو 
الكشف عن نوایا الكاتب ومماصنده الخممية: أتى عن التص الضعنی؛, 
الكامن خلف الکلمات الظاهرة. 

قالتص المطيوع - النهاية ‏ لیس سوى عدخل؛ او |شارۃ إلى نص آخر 
عتطوق ومتحرك: نص خي بمقخوصهة التي تراها ونسمعھا وتحس 
انقاسھا: وآلامها,. وتسري في جوارحتا دمعتها, وضحكاتها ؛ والأمثلة 
على صحة هذه القرضية كثيرة ومتعددة؛ ويكفى أن تأحذ ‏ متاذ ‏ كلمة 





(] کو سال سیر حصحش. مستا لاسکی | سکم 5 او ٢۷‏ يوان 71۹۲ ٦‏ سی 1۱۹۴۲۸ حممال روس محرح: مفلہ 
حسم س عقيس مصدیہ حسرحضھیسے التے حا لغ سان الت آ با لاحات الوهيسي| . نکر سے ومنظير 


س سے ے سر املوب العا الحطان للتعترا م تج مت اتر زاقميق ب قم غل ااغااغه اا ةلاه 


الخحصية وق تاسے ويج امل علی فرتداونوجھےھ 





انوما. ااحز 


سثل «صياج الخیر؛ التي تكون مكتوية داثما على الصورة تفسها, 
بالحروف زاتها. لكنها تتمدد وتلقتع دلالثها إلى عدد غير محدوذ من 
الاحتمالات عندما نتطق يها شخصية ها فالتلفظ يالكلمة أو بمعتی 
ادق تجسيدها بالصوت والصورة. هو ما يقتح آسامھا قضاء الدلالات 
القسيح ٠‏ صحیح إن سیاق القص المكتوب هو ما يحدد وجهة العنى الذي 
تتخدم الكلمة, إلا أئ التجسيد هو ما يعطيها بالفعل مفناها. حى ولو 
جاء مخالفا لما آرادہ الكاتب. 

وهكذا .. قإن هذه السرح ٤‏ 17541614 (عن حائب گل فن العٹل 
والمتفرج) هي ما يعجعل من الفراعا مسر خا أي فنا جماهيرياء لا عجرل 
أذب مقروء معصور على فثة يعينها عن الناس. وهي كمغهوم ١‏ تتصعن 
شیا ما منحزيا. شديد العمومية:؛ بل ومثالها أيضاءا '), لعل هو ما يلجم 
عن تلك المشاركة الجسعية المتمركزة حول تجسید ما بعيته لصورة خيالية 
ما؛ وكائنا يصدد مشاركة طفوسية من آحل إخياء ذكرى ما أو تکریس 
عمل ما, يتطلب مٹا الاندماج في فكرة واحدة. وجسد واحد يجمعهمها 
وجود المفثل قي هده اللحظة بالدّات قطیا للاهتام. ومحورا للتركيز. 

ومن ناحية أخرى عإن هدا الاجتماع الطقوسي المنظم بين أشخاض قد 
لا یحتمعون اليوع أبدا؛ إلا هي احوال استشائية كالثورات أو المشاركات 
الاجتماعية الکیری۔ إنما يمثل تجسيدا حقیقیا للٹمؤڈج المثالي لوحدة 
المجتمع البشري والتتامه في العصبور القديمة؛ فيما قبل تقسيم 
ا محتععات وقيام الدول والحکوعات: وقد يحذث أن يتحول نص دوامي ها 
إلى ذريعة لكي یتجسد فوريا سيتاريو محاكمة اجتماعية يحاكم قيها 
الكل. جماليا على الأقل؛ شردا بعیله: زعيما كان أو قائدا سياسيا أو 
ينيا مبرزا. ومن ثم يتعدى المرض عئا اليعد الئمسي والدراهي 
للمحاكمة: ليتخد طابعا سياسيا يختا. یقوم على معدا الحوار 
الدیعوقراطي من ناحية: ویسمی إلى العلثية من ناحية آخَربى دون أي 
عواقب قانونیة فعلية يالنسية للمشاركين (اللهم إلا لو تموض ألكاتب 
للمساءلة قصّاتيا يسبب هذا النص, ولكنه سيكون وحدہ مئ ينال 
الجزاء!). وھکڈا تتحول لعبة الإيهام؛ أو التظاهر التمشيلي. إلى تشاط 
يمترصض الصدق: اؤ يحاؤل فرضه على الأقل ۔ 





۲ من شوو ائمٹل ۹ 


وهل هناك من لا يعرف الیوم من هو الممثل؟ هذا الإنسان الكوني»؛ العلم 
المعرف ب ءال» الشهرة:؛ الذي تتقذى على متايعة آحواله المراجية: وتؤواته 
وأخباره الیومیةء صفعات محضوصة من التحف والمجلات واليرامج 
الغضاتية:, بل وصفحات الویب ۔ علي شيكات الإنشرتت ‏ هل یگن ان يكون 
إنسان كهذا نكرة؛ أو سجھولا؟ 

- لكن هل يعرفه احد حمقاة زسواء گان هن تسأل عنه واحدا عن مات 
الممثلين الموهويين: الذين أهتنعوا عن التحليق في فشاء النجومية أؤ مُثفوا 
عته: أو كان على العكس واحذا من أولئك الذين هم ملم السمع والبصر, ولا 
یجد واحدهم الوقث الكافي لكي يسال مثل هته الأسثلة التي لأ معنی لها 
بالنسبة لة) بل هَل يعرف هوتفسيه جحقيقة ذاته القائمة بين كل هاتيك 
الدّؤات/الشخوص التي إعتاد ارتداء آزيائها: والئطق بالسلها. ويكاء أحزاتها, 
وضحك حشحكاتها ؟ 

- هل هو كما يخال مجرد قرد لموب؛ مقلد؛ پستتسع بالصوت 
والحركة صورة ما في الواقع؟ آم إنة إنسدان عبدع يقدم شيئا من روحه, 
على غير هتال سابق: حتی وإن تعاٹل خارجيا مع شخوص تاريخية, آو 
واقعیة تعيش بِيئنا؟ 

- هل هو فجرد شخص يتظاهر بآنه شحصية أخرى/كاي تضاب محترف 
اغام طرف ثالت لا يملك إلا أن يصدق هدا ؟ أع فو بالفعل صاعب رسالة. 
يعي دوره كعدوة ومٹال بتبع خطاه الكثيزون هن النسنطاء والسذج۔ لكونه سليل 
خرفة مقدسة جعلت مله وسيطا بين عالین: عالم الشخصية الدرامية, 
القادمة من عالم الخيال؛ وعالم التقرج الباحث عن بعص الراحة والتعة هربا 
مجن مشاكل الحياة اليومية الضصاغطة؟ 

۔ وهل هو. كما ييدو للبعشں, ذلك العصابي المريض: التي بخقي خلف 
يراعتة في تقعص الشخوض الختلفة. آغراضا هستيرية گامنة وجدت 
تضریفھا الآسن قوق خشبة المسرح: واعام اتجعهورة ام هو على المكس - 
هتان واخ يعزف يعهارة نوتة المشاعر المركبة على أوتاز اعصاینا المشدودة؛ دون 
ان یجس :ولو يظل من تلك الشاعں؟ 





- - ج 


- من ناحية أحرى الا يجسد هذا العٹل الغائش في دائرة السحر (الملوتة 
يالأضواء ومساحيق التجميل والمظاهر المزخرفة للحياة وقد أعيدت 
صياغتها حماليا] صورة الآخر التي تدعونا نحن اللجالسين في العتمة 
والصعت:؛ لتصديقها؛ وسن ٹم للتماهي معھا: بل وللاعتراف.- أحياتا - 
يأنها صورتنا أيضا في مرآة الخيال؟ قمثل عدا الٹوع المحيب من التَّواطلٌ, 
الذي یجعل من العرض التعثيلي لعية سيكولوجية مسلیة, هو ما يدفعتا إلى 
قبول ما یقدمه لتا العثل۔ حتی ولو کان تشخيصا لبعض الميول السلبية, 
وكأنه تجسيد ليعض الیول الكامئة تحت اعتاب وعبنا؛ ومن ٹم تراثا نمتثل 
مطمتنين لما بجوي لا من تطهير :ا لاالاة”) من عثل هذه المشاعر السلبية, 
مثل الخوف والشفقة: أو الرغية في الانتقام, والتلذذ يرؤية مناظر الدخ 
والفثّل... إلخ, ہل إا لا نلبت أن تصفق له حالما بنتهي من أدائه: وقد 
امتلأنا بشحنة غامضة من القرح الُمطمئن؟! 

اليس من الممكن آن تمثل علاقتنا يه والحال هكذا ‏ وجها من وجوه 
علاقتتا الأصلية بخافية شعورنا, فيكون الممثل يعتزلة الوسبط بین الوعي 
واللاوعي: أو بين الأنا [المظلهر الخارجي المنتحشق للشخصية). وانذات 
(صورتھا الداخلية الساعية نحو التحقق)8 وبالتالي يكون تعلقئا به طبيعيا؛ 
وخاصة يالنسبة لمن هم دون النصّج النقسي, حيث تكون العلاقة بين المالمين 
الدا خلي والخارحي حك عسلتیس٤ةء‏ فيصبح تعلمهم بالممئلين والمٹثلات عوسا 
أسطوريا, إذ تتحول لعیة الإيهام التقليدية إلى ما يشيه الاغواء ويصنيح الممثل 
هتا هو انوي أو المنوم المقناطيسي بالمصطلع المثداول؟ 

۔ ويا مئل الا يكون تعلقتا بالمعثل ‏ من جهة ما - إحدى يقايا تعلقنا القريزئي 
الغامض بالتمط الأولي/اليداتى ۰۶) (الشطولي)؛ عدا التعلق الذى 
يستمر طالما بعيت التات بحاجة إلى سند آؤ تقوية, لا توفرغا إلا تلك الأرواح 
الحافية 5 التي اخترع البشر صورها بدائل رمزیة عن القوى ألخمية 
المسيطرة على الکون؟ 

- ول رضیٹا بالتوصيض الآوني للممتل باعتیارہ الوسيط بين طرقین: التصں 
والجمهور. آو كما يقول يافي؛ «لاعب الدور. أو مجسد الشخصية (المشخص)) 
مركز القلب في الحدث المسرحي-. ‏ قهو الرابط الحي عا يين مؤلف التص 
والدلالات الإخراحية والجمهز المتلقي, فيذة المهمة الضعی ة هني جا وکس : 





س دس : س٠۱‏ 


عير تاريخ المسرح ‏ مرة في هيئة المعبود والمشعودٌ الساخر والممتل العظيم»؛ 
وهرة آخری في وضع المنيود احتماعيا: مع قلیل هن الخوف الغریزي تجاشه... 
«قهل کان ليكتفي هو يشفل هذا الدور الملتبس فيظل مجرد وسيط يعفا في 
اللامكان. عتبة أو حسرًا يجتازه العايرون من وإلى العالمين: الخيالي والواقعي, 
المركي واللامرثي. غير عنتيه للرمال المتحركة التي تفرق فیا شيئا فشیٹا 
شخصيته الذاتية؛ تلك اترمال التي یسٹعھا تيار الوهم, الذي تعيش غيء تلك 
الشخصيات الحبالية: الزائلة. الفاتنة بالطبع؛ والتي يتشمضص آدوارها, ٹیصبح 
یعدھا الا أحد؛ , على خد تغيير سارتر . ہي ذلك الكائن الذي لا شوق عن 
التحليل, والذى يمثل حياته فسها, لا يتعرف غلك ذاته؛ ولا يعرف من 
هو ٠,‏ كما لو کان قد تحول إلى مجرد مرآة, أو «ظل مسكين يتوهج ساعة 


1-1 5 3 ہے لل 
وإذا كان من الممكن القول إن هذا الشخص التوحں, هذا البلا أحدا هو 


بالدات الشحص المناسب لشقل دور الوسيط ما بین ا مرٹي واللامرئي بين الواقع 
وسا وراء الواقع (كما يحدث غالبا فى حالات النوم والفيبوبة. وگما كانت الحال 
في الديانات والمسارسات السحرية القدیمة: وفي عمليات التتويم المفناطيسي. 
أوعملياث الاتصال بالقوى الحَفیة: ویارواح الوتی*٭ا۔ فيل يصح إذن الغول إن 
هذا الهلا أحده یکوں غاليا اقضل المعثين موهية. وكأئما هناك قاعدة تقول إنة 
كلما أمجت شخصية الممٹل: ازدادت قدرته على ممارقتها يسهولة إلى الشخوص 
الأخرى المظلوب تجسيدها؟ أو سب :صياغة ديدرو ‏ :إن الممكلين لا 
يستطيعون تمشیل كل الشخصیات إلا لأنهم بلا شخصية ا *...؟! 

إلا فعن يكون الممثل/الإنسان الواقف هوق العتبة الفاصلة ما بين أزواج 
فتيايتة متتاقضة ۔ ظاهريا . ھمن الازدواج بينه وبين الشحصصمية التى دمثلها 
إلى عا بين الشخصية المثلة والأخرى المكتوبة. وها بيئهما (الممثل 
والشخصية) وذاٹ المتلقي غير القادز على الامتناع عن الائدماج أو التماهي 
سههما -. حتى نصل إلى الفارقة ما بين ذات المتمرج المظمثن إلى ما يدث 
أمامه لكوته لعبة, أو وھسا: وبس نوازعة الباطتية:؛ التي قد توقظها الحالة 





(©) كما يمول ماقت سملل مسرحة کسیر المسماة بالآمم سے :ساگبت: 
(8ه) حك في ذالذ مئل الاخلشاق لون س الیلوغ: أو ملل کھت الإذيان الشرقية الق,يسة او زلا البيقيل. اسه اندي 
الهائفرز بلا مستشُز؛ (الرقوخ عتهم سيف الرفابة والحساب الأجشاعي. الدیں بلص مور كما سن قل العراقین۔وقارنٹی 


الكل ارا التحل) ويم 





الدرامية من عرقدها/ أو تمؤيها - وكآنها «عفريت موک ختیب! تلد 
التوازع المستثارة قي التملعل؛ وقند تصل إلى حد الهاج ولا تجد لها مخرجا 
إلا الممثل موضوعا لالإسقاط (أليس المعثل هو من أيقظ المارد. بل لعله هو 
امارد (**Amphisbaéna‏ س۹۹؟1). 

ولتتذکر هنا مشلا حالة الأطفال الدين يهزعون إلى تنفيد ما يشاهدونه 
من أغعال الأيحلال على الشاشة. خٹی ولو کان هؤلاء الأيطال محرد عرائتس. 
او رسوم كارتونية, مثل شحصية ؛قراقپرو (القار السوبر) التى ظھرت لفترة؛ 
صاحتها غدة حوادث طيران بعض الأطقال من النوافڈ تقلیدا للشخصية! 
وایضا شخصية «سوبرمان» تفسسه: وكل من على شاکلته من الأبطال 
الخارقين... ومن تاحية أخرى فقد يرتد السحر على الساحر۔ قيما تسمع 
عته وائما من حالات التعلق الهوسي لبعص صَعاق الشخصية. او المرضى 
التفسائيين, بالممئلين والمعثلات وها يستتبعها من مطاردات ومضايقات قد 
تصل إلى حد التحرش المؤدي. 

فهل نقلح ‏ بمثل هذه الأستلة التي لا ستهي ‏ في الوقوف على أعتاب كهف 
الظلال الذي يخرج علينا منه كل يوم عشراث وعشرات الممثلين؟ آم انتا قد 
نجد أنفسنا ‏ أيضا ‏ نيتعد تدریجیا عن الحدود التقنية/الحرفية لغمل 
المعثل: حيث نصيح وجها لوجه أماع التناقضات الأولية التي يواجهها قن 
العرض عهوما؛ والعرض التمثيلي اتدرامي خاضة (في حين يجلس أصعاب 
الغلون الآخري- الآدب والفن التشكيلي والموسيقى ‏ هي أبراجهم الغاجية 
حترفمين عن تلك المواجهات المباشرة مع الجمھور)؟ ولا عرو فهذا الفن قد 
ترعرع أصلا في تلك المساحة الزمادية الفاصلة ما بين قدس أقداس العيد؛ 
وساحة السوق! وهي مساحة التناقض. أو الحدل الذي يلق كلية الوجود عا 
بسن المقدس والمدنس, السماوي والآرضي, المثالي والواقعي؛ الخیال والحقیقة. 
الروح والجسد, الشعور واللاشمور.., إلى آخر قائمة المغارقات التي لا تنتهي, 
والتي یحیا المسرح عليها؛ ويعوت تو اکتفی يالحياة على أي فن صَناعها؛ كما 
تؤكد مسیرته التاریخیة دوها! 
|« ) عفریت الوتِ مصظلخ سيكرل حي یتعلق بالتتحصيات الفوية ر ونخاسة الآننؤية منها. عذال الشحسسة التي تلوت في 
فيكم اورفیه د جال كوكتو. او تجسية خلکة اللبل في الناق السصرف الوسارٹ م رع سی شحوص |السيربيات اليوناتية: أو 


البلاهة هي الفراث الشعبي امسر - رسثيلاتها سن المسات اللواتي مس ے_ اثر حال تحادرة صافسل لبھویں بهم إلى البهاية 
زوه) ۳13 5085ا Ap‏ حوان اسطوري ته راس تسا مزنوچ , تع لدعي گلا انحاس عتا 





من هو الففثل...؟ 


ولكن السؤال لا ينتهي... فالممثل الذي تعدم له ها هنا واقف غلى 
العتبة القاصلة ها بين عال مين يقتش لتقسهة عن هوية؛ أو إحابة: تمنئحة 
بعض الامتلاء في مواجهة القدر القامض الذي يكابده هذا الفن (الذى 
يضرب يعنونه مئات الفتيان والفتيات كل یوم: فیتطلقوں باحثین عن اول 
الخيظ المتد إلى سهاء اللحوقية والشھرۃ, مثلما يقعل بالأغليية من 
الجمھور الذي قد يصل تغلقه بعمٹل, آو معثلة ما حد الھوس) يبدو : وكما 
تنتخيله عي قلب تلك الأخواء الأسطورية الملوئة ‏ شائعا لا يعرف موضها 
لحدميه؛ وكأته متساد مع أوديب قي هدياتة خلف أسوار طيية؛ یتافب يهد 
اقتراطه الحطيثة من غير وعي, كانه ضار واحدا من بين تلك الشخوصض 
التي یقدمھا هو لتا عادة. والتي تفئح آسامنا آفاق التأويل اللائهائية عند 
السؤال عن ماهيتها (الأوديبية: أو الهاملتية: أو الماكيقية“ ٠.‏ إلخ). ومحاولة 
قك رموڑھا الفغاعضة5 ولعل هتء الحيزة الوجودية هبي ما يدقع يبعض 
المعثلين والممثلات في نهايات مشوارعم الفتي إلى اعتزال النن: بل والحياة 
نفسها, والدخول قي خالات اتمصال طوعي عن الوجود, وعن الماضي١؛‏ 
ماضيهم القني ہالڈات! 


۴۔ التقعیل... والتفعيل 


إذا كنا قد رأيتا الممثل. في الصفحات السايقنة: ساحرا يلعب دور 
المغوى هي حياتناء. كلماذا لا يصيع الممثل نفسبه ضعية الغواية. وهو 
المفتون بهدة اللعیة, أو المضروب يها5( خاصة إذا قیلٹا وجهة النظر التي 
تشول: :إن عنحسر الهدتيان قي اللسرح هو سر فته التي لا تقاوم؛ على 
الاقل يالنسية للسمثلين الذین هم في أواخر مراهقتهم شعلا أو 
مجازا,!')؟ وقد قدعنا إجابة المعثل كين,!**) فيما هو يصرخ هاذيا في 
وجوهنا بالإجابة/السؤال: وقد ياث غير مدرك لسر تعلقه الشديد يهد 
الحرفة التي تضعه في أحايين كثيرة على حد الجئون: وإتها لإجابة 
جديرة بواحد من أولتك. العصنابيين المعتادين الاسترخاء والوح على 
أريكة التحليل التفسي!| 
(») سمة إنى اسماه ابطال الثرجيسيت الشهيزة 


(8) حال ع حية ساوٹو إكين] أو الحتوں والسقرية 





اا الاجر 


وقد يغري مثل هذا السٹل المحلل التفسي كحالة بيئة س حالات 
الهستيرياا"١.‏ التي يمكن أن يميز غيها بوضوح علامع العرض الدزامي 
الانفعالي: الذي تلجا إليه الشحضمية الهستيرية؛, عن أجل انترّاع القیول 
والاستحسان من الجمهور ي «قمي هذا الاعحاب الجمعي إشباع لشخص 
لم يلاق المهم والتقدير من أسرته. وبالتالي ليس لديه اقتناع داخلي يانه 
مقبول ومرغوب لشخصه! أ٠‏ ومن ثم فهو يلجا في حال المراهقة هذه 
إلى ارتداء كل أنواع الأقنمة والادوار التي يأمل قي أن يحصل بها على 
رصا الآخر ‏ وهو ما يتماس تقریبا مع الطابع المزدوج لشحصمية الحمثل 
مع القارق 58 

لک الشخصية الهسثيرية هي ,في التحليل الثهائي . ذات مردوجة 
اتقسمت على نفسها دفاعا ند الفزلة. والاكتئاب. والشعور بالهزيمَة 
أماخ الآخرء ومن ٹم ف الها تلجآ إلى تق ع يل ٣٥ہ‏ ممااع1 أو 
8- :01ا **ا زكما يميه فرويد). هواجسها وظنونها: أو عتولوجها 
الداخّلي. بواسطة العرض المياشر. المرتجل, اعام جمهورها الخاص, كما 
تفعل - ایضا ۔ الشخصية الغصافية. الشاردة, في استخدامها للحلم 
يديلا عن الواقع! ومن ثم فإئه من عير المجدي التوقف طويلا غتد تلك 
المغارية المزعجة , فما تقوم يه الشخصية الهسبيرية من آقمال فو فی 
النهاية تشاط واقعي لا إرادي ‏ وإِنْ كان غير سوبي - وليس تظامرا 
خياليا. مقصودا: بقزض القرحة مئل عمل ا لممٹل على الملصة. آو اعام 
الكاميرا M15 ٠۸-٥6١۴‏ . فالمريض العصمبي لا یعکس في أعماله سوق 
عقدة الشحخصية, ہیتما يكون المئان مسؤولا عن عرش أفكار الولف 
وائخرچ؛ وها تتضمته هن اتجاهات إنساتية عامةء وعمّد جمعية ١‏ ومن 
هنا يمكن الشول إن التخليل اللقسي قد لا يكون بوسعه إعطاؤنا إجاية 
جمالية خالصة؛ لوجه الفن, 
[ھ) مستيريا أو غرم حوف ار اجبماع عاطتي ل سیا إلى ےه وهو «لفظ مش ے البرتانية الغميمة سی رهم 
نتكم اللا هلي سطرانات مميية هي الاوك كان خی المغلنون آنیا شرتيشة افرط اشھہع اللي د( رید سورالي] 
والاظربت هنا هي مستبا الالثلاب . حرث يرمن إك'السراء التمسي في عزاس_صدية ہے سسوتة ؛یحاصة لكل النرم 
الإظفائية السحرتة خرگات سرسية عن سیل [اثال ( ماف لاناؤيش | 
[6۹) العمل 16ھ 01 11101١‏ لحعظ یاف الحللون ااتشسيون ی لوف اللريسر. الال ایدو وكاية نشیل عر مذكر أا 


سابعة , وحوسيء إعلا! المسل مسجل السکر زيغانلينا للظة غم ع5 أن ناک( قي لفظة خ سےا نم تی ےی وتداہنو؛ 
اسزا سور ] کے اللإسات السرعيع 'او را بسب السركة كوو حة اقيم 





من هو الممثل...؟ 
مٹل هذه الاحاجي السيكولوجية قد لا تزيد السؤال عن ماهية امكل 
2 تیقیدا؛ وكأننا معة ہیں يدي ابي الهول, شر ي أسطورة اودیب الأغريقية: 
بلقي غلينا بأحجية جديدة: ٠‏ عن سر الكاتن التحول, التجسد في أكثر من 
صورة: والذي نكنشف في التهاية 1 أنه لیس سوی «نحن» في المرآة. وھکڈا 
قان هتا المعتل/الإنسان الباحت عن هوية. بواسطة الفعل التمثلي: هو من 
تحاول تقسیر اللفرّ (التيوءة : اللعتة) الذي یٹواریٰ خلف تعلقه القافضص 
يفكرة العرض: هو تعلق قد يبث قلما مؤرقا يفسد عليه وعيه بعقيقة 
موھیته التي قد تبدو له؛ فقي حال الیقین الساتج: مجرد ضورة خارحية 
فأنتة, مغرية: وصوت آسر جميل. يجعلان مئه عارضا متعرگزا حول ذاتہ 
لا يشغله شيء سوى عشق الظهؤر أمام تلك المرآة الكاذية ‏ مرآة الجومية 
- التي تمتحه لذة الفرور المايرة, وقد تظهر موهبته تلك نفسها عند البحث 
عارية إلا من حقيقتهاء تدعوہ ليرتفع بها محلقا دين السابقين من الفنانين 
الفظام الدين أشعلةَا بمواهبيم الفذة مصابیح الحلود خيكون عندتئ مكله 
هثل الشاعيرم الذي «يتحدت غلے عثبة الوجود» ‏ یتعبیر بشلا ۔ من يمتنا 
خلاصة الحكمة, ويغلمتا كيف نعيشى وجودنا الحق, عندتت يكون الفعل 
التمثيلي - بحق ‏ طقسا مقدسا من طقوس العبؤر من حال إلى حال من 
حال الجهھاتے إلسى المعرفة: من الظلمة إلى الٹور: من الطفولة إلى 
البلوغ والتضج. 
فالتمثيل لیس مجرد الوقوف والتطق بكلمات بطزق معیتة: والحركة 
قوق متصة ما أو امام عدسات تضویر في ذيكور مخصوص: ولا هو عجرد 
البكاء يأحسوات مرتغشة, وتحريك عسشلات الوؤجه بطريقة مؤثرة. لكنة 
عملية إبداعية متكاملة تعتی بإظهار ما يكمن وراء الئص الظاهر ‏ المكتوب, 
وذلك هي سياق ممارسة تكاذ تكون علاخية. تيدف إلى تطھیر المشافد 
هن مشاعر ممینة۔ كما يمكن القول إثها ممارسة وجودية (نفسية. 
اجتماعیة) معميزة: تتضعن في جوهزها سلسلة فتصلة من التتاقضصات 
الظاهرية المععدة التي تجعل منه اکٹر موضوعات الفن السرحي صعوية 
بالتسية إلى أي وصف تيسيطي.ء لا يتجاوز المستوى العام في التجرية 
القنية: وأيضا يالتسبة لاي تحليل نظري متعال على عيدان الممارسة 
العملية. يل وحتی بالنسية للتحليل التخصصي. ضيق الأفق, عتدما 





الأنا اتاگر 


لا یستطیع تجاوز حدود المضنطلح التقدي إلى اغاق العلوم الإنسانية العلیة 
بالبحٹ شي السلوك الإتساني والنقس الإنسانلية؛ وفي العادات والتغاليد 
الاجتماعية: والٹاریغ الثقاقي والفولكلوري للشموب المختلفة, 


4 ازدواجية الممثل... او مرآة الخیال 


إن محاولٹنا هذه لتناول هدا القن بالمرض والتحلیل لا يمكن لها أن تدا 
إلا من هنا؛ آي هما ينطوي عليه فن الممثل من إشكاليات ومقاشيم هي ما 
جعل مته موضوعا سھلا ممتنعا كما يقال . وهي . من تاحية أخرى , 
الإشكاليات نقسھا التي تراكمت عير التراث الثعدي القریي, یدءا عن أرسطو 
في كتابه «فن الشفرء وحٹی آخر إصدارات المطابع الحدیئة ٠‏ قما بالك يتأ 
نحن الناقلين للقن المسرحي برفته. نصا وعرضا, عبر وسيط کٹیرا ما يكون 
خائنا هو الترجعة: 

تعمل العثل يبدو بالفعل شیٹا ذاتيا وشخصیاً إلى أقصی حد, لكنه 
ایضا ۔ وعلی الرغم مى ذاتيته وشخصانيته تلك إبذاع شرطي, 
صحذود بالظرفية المسرحية أو التقنية الآلية التي يعمل من خَلالها, 
علاوة على كوته ليس گردا مطلق اليد قهناك بص الكاتب, ورؤية 
المخرج: وهلاك محموعة الفتائین, والقتيين. الآخرين العاملین ممه قي 
تشكيل خظوط الشبكة الدرامية المعقدة: وف هلا قد یکون من 
الصجيع أن الكتابة عن عن الممثل ليست إلا تأملذ ڈھتیا مجردا؛ أو 
تشريرا انطباعيا عن حالة مخصوصة لتوعية بعيتها سن الممثلين 
لا نر مما يقدعون سوبي النحاتج النهائية ‏ حیٹ قد يغيب عتا ۔ 
والحال هكدا . الجائي الأكثر عنى من ظييعة حمل ا لممثل, يسا یحويه 
عن مؤشرات وميول سيكولوحية مركية؛ ومن موروٹات اجتماعية : 
تازيخية مكل بظابئها علامات الثميع الک متي ما بين عملي 
مختلفين في بيثات ومجتمعات عتبایتۃ ۔ 

قالفعل التمثيلي ‏ وعلى العکس من قعل الكتاية الدرامية ‏ لم يكتب 
لشواهده الیقاء إل مع بدايات القرت المشزين: الذي هد التطور الهائل 
لهذا الغن: مترافقا مع ظهور التجزات العلمية التقنية التي ساهمت سؤاء 





من هو انفش ,1 


في تطوير آدؤات. القن السرحي نفسة:؛ أو في اختراع وساتطل فنية جديدة 
لعٍرض أداء الممثل؛ ومن ثم حفظه وتسجيله. ققبل هذا عا كان لأحد ان 
بستطیع رصمد وتسجیل اداء المثلين الخظفین عبر العضور ولم يكن ما 
يضدعه الممثل يالتالي سوی تشاط إبداعبي وقتي, معدود بحدوذ العرض 
الحي» لا یلیٹ أن ينتهي. لكي يبدآ من جدید؛ مختلفا بالضرورۃ في كل 
مره عبن سايقتها ‏ 

وعلى الرغم من هده الإمكانية؛ التي أصبحت بين ایدیٹا؛ هما أكثر ما یقوم 
المعثل نفسه بتضليلنا حب تطاليه بإظهار حقيقة دواغعه: والتفكير في سا 
يجري بداخله من عمليات نفسية حال أدائه لشخصية معينة, إذ قد يكون هو 
بالفعل غير واع يما يحدث داخله. فحن في الثهاية آمام حرفة عملية, 
ترط المهارة التقنية قبل كل شيء, آر ھکڈا يراها اغب أصحابها من 
الممظين المحترهين: الدين قد لا يعنيهم كثيرا فهم ما يدور فيما وراء الصورة 
الظاهرة للآداء , 

ومن ثم كان عن المفكح آلا دجم دؤافع عميقة للاهتمام بحرفة اگمٹل, 
ووضعها في مختبر اليحث العلمي التحريبي لو لم تكن مشتزتة یالتراٹ 
الدرامي. الذي صار ديوان الإنسان المعاصر (عع الأخد خي الاعتيار الدور 
الذي تلغبه الدراما التلقزيوتية. والسيئما اليوم في حياة الناس قى 
جعیح انحاء المعمورة). فالفن الدرامي هو السجل الأقدم للحياة 
التفسية ‏ الاجتماعیة للانسان الفريي, أو هو ديوان الغرب بالنظر إلى 
التاريخ الطويل للمسرح الآوروبي. ومع ذلك فإننا تجد عهودا كاملةً. كان 
شقن الممثل قيها شيئا تافها أو مستهجنا لا لكنيء إلا لأنه غاش هكدا 
غي القراغ غي عياب النص الدرامي [مثال كوميديا الف . الايطالية , 
DEL ARTE‏ ۱06۷881 

فالكتابة عبن القئ التمثيلي قد تآخد في الواقع اكتر عن اتجاه, فيي (ما 
أن تكون كتابة حرفية/تقنية متخصصة تبحث في متهجية الأداء والكيقية 
التي يتوسل بها الممثل لاعداد وقمية إمكائاته الآيداعية, أو لیتاء ذور 
معين::.- وإما أن تكون كتابة تاريخية . توثيقية تعنى برصد نُشأة آلفن 
التمشيلي ومراحل تطوره كجزء ضمن ععلیة التطور القتي والٹقاقی 
التاريخية (مثال الدراسات المختلمة عن الكوميديا القتیة المرتجلة كمرحلة 





- 


من سراحل تطور الفن المسرحي وغيرها ...]/ أو تكون كتأية ذاتية يرصد 
يها ممثل عا أو غيره ذكرياته ويقدم تصائحة للحیال الثالية من المفثلين 
فیعا يتعلق بغتون الحرظة. 

وكما تشير العتاوين القرغية للكتاب الحالي: فإن القضية الأصلية, 
التي نطرحها هتا على ساط البحث. هي الصورة المرآوية, الخَيالية 
للفن التمثیلي, التي تجذ أبسط تجلياتها في القول السائر إن السرح هو 
مراة الوافم, بالنسمية للمتفرج الذي قد يدقمه السام عن الواقع العیش 
إلى الولع يكل ما هو صوزة:؛ أو محاكاة لهذه الحياة. وكآنما يستعيض 
بالصورة المصنوعة, الحَیالیة, عن اليديل الآخر القاسي للحياة.., الموت. 
آما بالتسية للممثل عالقصية هتا شي تلك الازدواجية المركية: ازدواجية 
#الأصل . الصورة», او «الأنا ‏ الآخرء. التي تستوعي سلسلة متفاقبة من 


المفارقات التي يثيرها إبذاعه لدورة تجسیدا لشخصية مأ؛ على عتوال 
الممثل . الشخصية: الممثل ‏ المثلقي, الشخصية , المتلقي, النص ۔ العوضی, 


الكلمة - القعل, التقسن ۔ الجسد ...إلخ, 

هذه القطسية الاشكالية: هي أحد الداخل أو الاحتمالات: التي نزعم آتھا 
المداخل انض حيحة إلى عالم العرصض الدرامي العَائم على المجاز :اس۸۸ 
كعَمَنَيَة والدي یعتمد _ بالتالي ‏ على ميدآ الحوار أو التعددية: فالحاز 
التمثيلي هو عقدة الإبداع المسرحي المحورية: التي تمنحه ألق التطور حيت 
بتوصمل إلى فهمها فيمتلك سرھا (سر المهنة)؛ والتي تمنع عنه هذا الألق تقسه 
إذا عا حاو التقاضي عن وجودھا |ما عن جهل أو تجاهل. فالأصل في مهنة 
المئل ليس هو التعاڈل. وهو ما قد يدو ظاهريا, بل هو الا ختلاف, 
واالاختلاف في الأصل هو التراتب, أي الغلاقة نين خوة عسيطرة, 
وقوة مسیطر عليها. بين إرادة غطاعة. وإرادة مطيفةيا' أ فھذا الاختلاف 
بالدات هو ما يملح ضن الممكل معحاء فمعنی شيء ما فو العاذفة بین 
هدا الشبيه: والقوة التي تستولي عليهء! ''). 

والأزدواجية هي الصفة التي نطلقها عادة على الخالة التي تجمع 
شیئین هماء الأصل والضورة: في زمان وسكان واحد على الرعم من أنهعا 
قد يكونان, آؤ يظهران. كتقيضين. وبالطيع الال الواقعي الأوضح لهذا 
المعنى هو المرآة, التي تجسد تعودج المشابهة عبر الاختلاف: غھے عا يعرض 





من هن العمثل...؟ 


لٹا الواقع يواسظة القلب, ومن ثم ما يرتبط بها سن ظوافر مش ظاهرة 
الانمقاس, آو الإ قاط التي لعبت نورا کبیرا في الفكر النظري للقتون 
التجسيمية بصقة عاهة: يداية من أقلاطون: وحتی ليوناردو 
داقنشی٭یجب أت نتعلم سن المراة,..ه: بل وإلى غصرنا هدا. عضر الضورة؛ 
الذي یحاصرتا یکل ألوان الیٹ المضاٹي القائفة جمسیسا على 
تقنیات الالعكاس. 

وعن هنا نلحظ ما اختص به الفنائون وفنلاسفة الجمال المراة سن 
اھتمام في بحٹ وتحليل الصورة الشنية متد القدم ٠‏ يل إن بعضيم قد ذهب 
إلى اعتبار اختراع الموآة الزجاجیة: واحدا مئ أهم خطوات التقدع انیشرٰ 
نحو قهم الذات الإنسائية یصقۃ عامة؛ ومن هذا قول لويس عمقورد؛ ۳۳ 
المرآة كان لها تأثير كيير في تمو الشخصية وتطورها) وأيضا قى مقهوم 
الذات: نفسه: ولم یتحقق ذلك التاثیر بشکل 87 وعلى نحو جڈري إلا 
حي القرتين الصادسن عشو والسابع عشر...٠!''',‏ هي القترة التي سبقت 
التطور الجدري في الفن الدرامي, التمثيلي, زالتي ب انيثاق ما يمكن 
تسميته بالجذوز الفلسقية الأولى للنظريات الغربية الحديثة في قن المثل: 
حیث كان مسرح الجلوب الشكسبيري لا يرال يردد أصداء جصلة عاملت 
الشهيرة؛ ١إن‏ كل مبالغة في الآداء تتجاوز الفایة من الثمثيل. الغاية التي 
كانت ومازالت أن نكس الحياة فی المرآة....أ''). 

ؤیعکن القول إنه ومنت ذلك الحينْ أصبحت المرأة, كأداة تمئية وكمعهوم, 
عن اخص لوازم العمل التعتيلي. ويخاضة شيها يتعلق يما يسمى بمدرسة 
الحرفية الخارجية. التي يتصب اهتمام الممئل فيها على ريسم الملامع 
الخارجية للشحصيات التي يمثلها , غکما يكتب واحد من أهم مسثليها؛ وهو 
كوكلان الأكير؛ یصف عمل ممثل آخر هو (لیسویر) الذي ,كان لديه ها 
يشبه الغرفة السرية حيت يعلق التواقذ ء ويسدل الستائر, ويتقرد ينعسه مع 
عللايسة وشغوره المستمارة وتجييزاته کلھا : وهناك كان یجلس وحیدا امام 
المرآة لیضع في ضوء الصباح المتاغ على وحهه۔ كان یضع عشرين قاعا, 
لا یل عدة عتّات من الأقنعة حتى يعقر على القناع الحقيقي الذي يبحت 
عه '''. وان كان هذا يشبه ‏ في الوقت نفسه ما كان للمرآة من دور 
في المسبوح الشرقي, وخاصة في المسرح البايائي: الذي عتم بشكل 





١م‏ وده و موحل 


آساسي على الأسلوب التزييئي الصرف في تقديم أنعاطه التغثيلية الثايتة, 
حيث يستخدع الممثلون فا يعرف ہاسم غرفة المرايا, التى يقضون فيها 
السناغات الطوال بقرض التامل؛ أو المعايشة 7 *!؛ 

وسدو أن تلك الخاضية. المزدوجة بطبیعتھا: التي لاحظها الإنسان متد 
القدم كسمة ملازمة للسطوح الطبيعية في علاقتها بلفية الظل والئور. كانت 
هي المصدر الأول الذي تعلم مله لعبة المحاكاة المثيرة: ہما فيها من تضعيئات 
عنحرية: أسطورية .+ فالصورة المرآوية يمكن اعتبارها كما لو أنها نقطة التقاء 
ہیں المادى واللامادی, أو «عتبة وسط» تقوم بين عالميت: عالم الأجسام وعالم 
الآرواح؛ یتم عيرها الانتقال من احدھعا إلى الآخر؛ كما يمكن من خلالها 
تحول احدھعا إلى الآخر ذلك لأن الصورة المؤآوية نتميز اساسا باتھا «٠‏ خيال 
حيتي ؛ أذ ١واقع‏ لاواقعی,ا٭'ا, 

ومن قثا یتسع المفتى المجازي الذي تحملة المرآة بالنسبة للقن التمثيلي: 
ویتعدد ٹیشعل أكثر من مرآة خعن ميرآة السحر الأسطوزية؛ التي ری قیھا 
الأنسان القديم أفعاله تكرارا للشعل الالھی, إلى المرآة الكؤئية؛ التى لم یر 
فيها افلاعلون العالم إلا انعکاسا للمثل العقلیة؛ ومتها إلى عرآة الطبيعة؛ 
التي رآها شکسبیر ومعاصروہ: المعادل الفضوي للٹکوین اليشري : یکل ما 
فيه من طباتع وآ خلاق, حتی تصل إلى مرآۃ الإنسان آو مرآة الواقع, حيث 
لم يعد إنسان اننهضة الحديثة يرى في الكون سواہ هو نفسہ: مع ازذياذ 
التزوع الفردى المصناحب للسيطرة الشاملة على الكون والطبيعة..سيطرة 
العلم. أو العقل البشريي. 

ولكن ما الذي نعتية يمصطلح الازدواجية الیوم؟ وما المقصموذ عن 
استخداهه قي سياق اليعحث قي القن التعمثيلي: وتیس في مجال القلسنقة أو 
الأدب.حيث بتطوى على دلالات مباشرة تم التعارف عليها ملذ القدم5 وهل 
يعكن أن تعود اليوم للمعولة اليدهية نقسسها التي استخدمها الفغلاسقة 
القدماء في تحليل طبیعة عمل الممتل: يعد كل عا تحقق ععلیا عن إنجاز 


(» ) احتحسنا كلا م مسطلعي :الٹامل و٭العلشت للدلالة على الع تمه عيث ستمے التاعل إلى 'الشدق الشعافي 
الترقي في حر ترسيط العويشة بالفقر العب جديا وهرعا يضم سے الينم فارشا السا بين مهمسا ملبيسة سول المئل 
الشرقيی والآحر القریں, وهو ما سخطرق إليه هن فسويل لاحته عن الكدات. رفن ناحية احرص هإن كلدة شرأة القويسه قر 
ا بنڈار ۵۴۱۱۱۱۸۸۱ گ ار ۴۸۶۸5۲٦1۴7۸‏ مكن أن مني آئی انسيى مط الام گان والتاهل 





من هو العمثل... ١‏ 


علمي قي هذا المجال, وغی المجالات الآخرتى التي تعمل على دراشة الئقس 
اليضرية وسلوكياتها بوجه عام, آو في علم نفس الإبداع بصقة خاصة؟ 

لقد شثنا أن نستتخدم. في القصول التالية كلعة ازدواجية: یصفة عامة, 
کمرادف: أو كيديل أحيانا؛ للمصطلح الأكتر استخداما- 6۸11۸003 أو 
المفارقة: ألأسباب عدۃ أهمها : الابتعاذ قدر الأمكان عن محال الأدب الذي 
ينتمي إليه مصطاع المفارقة بصلات قربى عنينة: وهو الأمر الذي قد یجعل 
من الضعب التخلص عن الإعالات غير المعصودة إلى ما هو أدبي في الوقت 
الذي تحن فيه بصدد اتجاه مغاکس تماما وهو عجال العرض الدرامي. حيث 
ينهض ھٹا ممهوم المسرحة 7115871151,1715 في معابل عفھوم «الأديية, 
السائد على ساحة التقد المسرحي العربي التقليدي ‏ والكلمة 1415016 مم 
[مماوقة ‏ آو تناقص ظاهري) في اصلها الإغريقي تتالف من مقخلعین: 
٥۶‏ أي صد و18۷۵ بمعتى الراي؛ غفیکون مفٹاھا الدلالة على ما یخالف أو 
یتششاد مع الرأي الشائع. وقد اسمتخدخ الفیلسوؤف الوجودييء المولع 
یالفارغات اللغؤية: كيركحازد هدء القلمة للدلالة على اللامعتول, وهو 
يعول: ؟إن المره كلما اشتد عيله إلى الحدل العتیف: وجد كيرا من أمثلة 
المقازقة في الطبيعة: !” '!. 

ومن المعروف ایضا ان مصطاع الأزدواجية: أو المفارقة 1۸0۸¥ بممٹی 
آخر (التورية الساخرة)؛ یستخدع قي مجال الأدب للاشارة إلى أسلوب 
عفين في التعيير يبدو مصاقضا في ظاهره: ولكنه يحمل في الباطن شينا 
من الحشيقة التي تضيح سؤكدة بضعل هذا الشكل غير المألوف, واللامتوقع 
من أشكال التعبیر: وليس هذا ديعيد عن المعنى المقصود في مجال المسرح. 
فالسرح تفسه هو «توع من تقلید يحمل غغارشة/تورية 110107, حیث يكون 
المشداهد ‏ من مقعد مريح قي عالم الواقع . قادرا على النظر إلى عاتم من 
الوهم (قیری العالم من عل),,,!!! 'أ, وهي خاصية قد لا يتغرد بها المسرح 
وحدہ دون بقية الفتون الأخرى, فالمنون جميعها تقوم على تلك المفارقة 
الأساسية التي تعیز عالم الخيال هي مواجهة الواقع. 

لکن الممثل ليس كالاديب أو الرمسام, أو المؤلف اللوسیتی, يعيش في 
يرجه العاجي, صبومعتة الخاصة: حیث یدع عتفردا مغ أوزافه وفرشاته أو 
آلته؛ أيا كاتت. فهو یعمل, آو ببدع: فؤريا امام عي الناس, وكذلك اتحال 





اکا ۔الاخر 


قي التمثيل آفام عين الکامیرا التي تقوم يالتسجيل الفضوري للآداء, 
ولا يستخدم في عمله هذا سوى جسده.: وصوتة؛ ونفسة فو بالات فهو 
كما يقال ؛البیائو والعازف معا». قادوائه ۔ في النهاية ‏ هي ذائها العتاصر 
الإنسانية الحية التي يتمائل جمیع الیشر في امتلاكها واستخدامها, ولعل 
هذا التماثل الظاهر. وعن ثم اليساطة الظاهرة في ما ییڈله القتان من 
مجهود.. هو السدبب فيما يشاع لدينا عادة من آن النمثيل ‏ ومن ثم الأحراج, 
والئقد الغني أيضًا ۔ هو مهنة من لا سهنة لە, او أنها مهنة بلا أسرار تعتية 
خاصة: وقد يكون هذ التبسيط استتاڈا إلى البدهية القاثلة إن المحاكاة_ 
عرِيزة التقليد والعرصن إجمالا ‏ هي غريزة إتسانية عامة. ھکڈا تج 
الناس جميعهم يمارسون بيساطة بالقة حق التحليل والنحد للأعمال الفٰٹیة: 
قي حين أنه يستحيل عليهم فك الشقرات الخاضة بكتير من الهن 
الإنسانية الأخری: يل وكثير من هنون المحاكاة التي تعتمد على متظق 
ومهارة الإبداع التقني الخاص هئل الموسيقى وفنون التصویر والنحت, ہل 
ونظع الشعو وغيرها. 

وفضلا عن ذلك فإل كلمة مشارقة إزهلهدهم قد تحيلتا إلى التوغ 
الكوميدي يصقة عامة, وبالتالي إلى قطاع بغينه من الممثلينء أتي ممثلي 
الكوميديا, في حين اننا نسعى لليحث في مجال التعيير الدرامي بآشكاله 
كافة دون تخصیص, ومن نأحية أخرى فإن كلمة ازدواجية تھترب يئا أكثر 
من المحيط الاجتماعی, أو ہمعٹی أدق ۔ من عالم السلوكيات: أو 
الظاهرات التفسية ‏ الاجتماعیة: وهو العالم الذي ينتمي إليه المرض 
الدرامي يصفة عامة: والمعثل بصضفة خاصنة. 

وتتیح لٹا هده المداخل التظرية المتنوعة لدراسة النشاط التمثيلي النظر 
إلى الازدواجية. آو المفارفة التمثيلية كمعهوم اكثر تعقیدا بكثير مئ الإحالة 
اليدهية إلى الدلالة المباشرة له. والتي یجسدھا وضع الممثل إزاء الشخصية 
التي يؤديها؛ وذلك كنتيجة طبيعية للصورة المركية التي يعيش عليها هذا 
اللشاخل الإنسائي المتميز قي قلب الحياة الاجتماعية. وكما يقول فنري 
ہرجسون فإننا قد «نصل السبيل عندما ندرس وظائف التصور آو التمثيل فی 
حالة متقردة, كما لو كانت هي القاية يداثها. وكما لو كنا نحن عقولا خالصة 
مجرذة: مشقولة برؤية مرور الأفكار والصور !"| 





عن هو الممتل... ١‏ 


على هذ| الأساس یتخد شهدأ الكتاب لنقسه منطقا تركيييا يبدأ من نقطة 
السلب (يالمفهوم الهيجلي). أي من السؤال عن ماهية الممثل وإنكارها كخطوة 
أولى على درب تاكيد الخصوصنیة التي تراها لفنة: في محاولة للوصول إلى 
أنقى صورة ممكتة لثلك الظاهرة الفتية والاجتماعية العتدۃ جذورها إلى 
أعماق تاریخ الاجتماع'البشري. والتي آصبحت تفطي الیوم حِرْءًا اساسیا مز 
حاجة الإنسان المماصر إلى الشعور بالالقة والمشاركة الوجدائية؛ وإلى الهروب 
من ضقوط الحياة الحديثة التي لم يعد فبھا مكان للمشاركة الجماعية 
بمعناها الإتساتي الخالضی؛ 

على أن البحث النظري عل الطبيعة الأصنلية الؤسسة لنشوء القعل 
التمٹیلی۔ يجميع تحلياته وأشكائه في الزمان والمكان ( انطلافًا من الیل 
الفريزي إلى التحول ومفارقة الدات]: لن يصل إلى هدفه إلا بعرض واق 
للعملية المرتيطة جدلیا بثلك اتطبيهة, وهي عملية التجسيد الإبدااعي وما 
قطلبه من إمكانات وادوات ومهارات خاضة تمثل فى مجموعها الوسائل 
انتي لا تی غنها الأي ممثئل: كني أي ققاقة واي عصر, آسا همات 
الاختلاف فإئها علق عادۃ ب الآسلوب 5۲۷٣۴٤‏ عي ارتباطه بالعناصر 
الثقافیة المكونة لطرائق الحياة والتعبیر في کل مجتمع. وهي نفسها 
السمعات التي ستمكني في تنيع مقارقاتھا عبر مرايا العصور وامحتمعات 
الاتسائية المختلفة شرقا وغريا. وفق الاعتبار دّاته القاتل إنها ما يشكل 
ضؤرة الممتل خیثما کان موحودا. نداية من: ضورة الشامان: الساحر_ 
الغراف. في غجتمعات ما قبل المدئية الإغريقية: والممثل ۔ الكاهن في 
عضر القديفة... إنَى الصورة الٹقیخن: صوزة البهلول (أو المهرج 10114 
بالصطلح الحديث): حتى قتاع الشاعر ۔ المعثل ‏ الشامل في الدراما 
الإعريقية: والقتاع الإيمائي الرومائی: ثم اقنعة الكوميديا ديللارتي ٠.‏ 
وھکڈا حتی تصل إلى الصورة الموحدة ظاهريا للممثل المعاصر. 

من هنا گان من المروري آن تلجأ إلى المون الذي تتيجة المتاضج أو 
المدارس التمثيلية الِحَتلقة: التى ثقدم لٹا العديد من التحليلات الفئِية 
القادرة على عساعدننا فى فهم المشارقات التمنية لفن الممتل, من خلال 
الطرق والأسائيب اللختلفة للأداء التعشيلي. والتي تنوعت في تطورها 
حمورة مدفلة مند بدآيات القرن العشّرين وحتی اليوم, وهوها يغتي 





-حہ 


بالتالي اتنا ستلجا؛ في بعض الأحیان, إلى الدخول حص العمق اللازم ھی 
العالم التخصصي الضيق الذي قد يبدو شَريينا على القاری غير 
ائثتخصص؛ زان كنا سنحاؤول ذاگما الحتقریب بيتهها دون تمسيط سمخل 
بالقيمة التي نسعى إلى تاکیدھا فیما يتعلق يقن الممثل على الساحة 
الثقاهية المزبية: والدي ستفر له الجزه الأخير من الیحٹ: 


٦‏ اسسنتاحات قيل أولية 


-١‏ اليدهنية الأولى إذن التي يفكن ان يتب عتها - حتى الآن - فمل 
التمثيل ۸۳۲1۸١6‏ [أو التقعیل حرفياء قي صيفة القعل الضارع المستعر 
كما هو في الأصل) هي أنه قعل معرقة مستمر: طريقة غي الدخول إلى 
العالم الداخلي للانسان وتعريته. أو الكشم عن خیایاہ الدفينة, وخاصة 
تلك التي لا يقوى على الإقرار بها حٹی أمام تفسه. وهدًا هو المعنى الذي 
يؤكده لنا ھی نساظة أولية نمودج التعرف المزدوج: او الوعي المراوي, الد 
يجئيه الإتسان من وقوقة أهام المرآة حين تَاحَذ بيده فلتعرف على 
صورنه, هويته؛ أو حين تضع يده ایشا على خواضع الاختلاف بين 
صورته التي يحب وحقیقة نقسه المفرّعة, وكذلك على معتى الاخثلاف 
يينه وبين الآخر. 

ھَ «اوذيب» الذي بطلع في مرآة تريزياس «اتعراف» على حقيقة الہ 
المجهول؛ ویعرف من هؤ ومن ابؤه وأمه, يتعرف أيضا ‏ وبالتالي - على حقيقة 
جرمه المفزعة: ومن ثم فهو لا يتورع غن المي موغلا في الثمرية: ليس فقطذ 
لمكابرته وعناده؛ ولكن أيضما لآنه يريد أن يعرف مثلما هو لا يستطع فواجههية 
الات المجرمة؛ الشقبة. والممثل الذي برتدى قميص اودیب هذا (خاصة وقد 
أصميح النصودج الأوديبي, رعم المعارضبة العلمية التي يلقافا غڈا التصور 
الفؤويدي. لیس مجرد صورة درامية؛ خيالية, ولكن خقيغة ئفسیة۔ قد تكون 
موجودة قیما وراء وعي كل منا!).., لابد من أن یصیبه الرعب ذاته حين 
يندمح ويرى نمسه في هذا الوقف الرهيب. 


٢‏ ۔ الثمثيل إذن ‏ وتلك بدهية أخرى ‏ فعل كيتونة. إلى الحد التي يذهب 


عنده [: بنثلي إلى القول . مشلا : إتنا ١‏ اذ تتقعص شخصية شكسبيرية 
لا ترآنا نقول۔ آنا هدا الرجل, ولي صقاته الكحصمية:: بقدر فا ثصول؛ حن 





فن صو الفمئل .._؟ 


اضبع أنا هذا الرجل. اعرف ها معنى أن اكون حياء!”' أ وتحن قي تحياتنا 
اليوسية ثمارس هذا الفعل يصورة يومية. تكاد تكون شرعلیة؛ فهو اول ما نفعل 
غند الاستیقاظہ أؤ عند عودتنا من لدن خي الوت/التوم: وكانا تتعقق سن 
آنا ما زلنا بعد احياء! وأحيانا ضا تطلب من الشخص حين يآخدء الغرور 
بهيئتة. أو التباهي يما لیس قيه, أن يعض امام المرآة حتی يسترد وعیه يذاته, 
أو بحقيقته: ویقیق من وفمه المسيطر. 

اما في مرأة الخیال الدرامي, التمثيل: فان تمثل يعني أن تتغير. آؤ 
تقعل 130088 فإدن أنت موجود, كاتت, قادر غلى التمییں والائتقال بين 
الكون- أو الواقع. الذى يحتويي وحودك المادي أو الظاهر. وبين کون خیالي 
أو واقع آخر ۔ ولنقل لا واقع من صئعك خالصا ۔ حتى لو كان بمتزلة 
تسخة مستغادة متقولة عن الواقع الحي, فلن يكون أبدا هو الأصل تقسه: 
إن اللقل المباشر التقریري. عى أحوال حدوثه العادية (مثل عملية تمثيل 
0 الكيقية التي وقعت بها جريمة ما؛ التي یجیر علييا المتهسون 
خلال التحقیق معھم) ليس سوى احتمال وحيد. أو طريقة واحدة, بين 
احتمالات وطرق غدة : يسلكها الإنسان غي حال التمثيل من أجل استعادة 
الواقع المعيش - تختلف يما بينها اختلاف القرص من كل متها 

٣۔‏ ثم إن التمثيل هو قفل حرية أو تحرز ۔ بالمعتى السيكولوجي ‏ سنواء 
تعلق الأمر با ممارسة ذاتها (العرض)؛ از بالثتتيجة التي تصل إليها 
(التطهير). فالحريات التي يتيحها التمثيل لا حد لها, وهي التي تبدا من 
حرية اتنمرتي التي نمارسها جميعا هي الغرف المغلقة حيث لا يكون هناك 
سوانا وصورتا المرآؤية ولا ثالث لتا؛ لكنها في المجال الدرامي تغدو اوسع 
مجالا من مجرد النقل: أو الترجمة للواقع: وبالتالي فإن ما يقوز به الؤدي 
سن راحة داخلية من جرام إطللاقه مأ يعثمل قي داخله من عکیوتاٹ يظل 
کالحلع بالتسبة للكثيرين ممن لا يعلكون القدرة ذاتها على التعبیر: وخاصة 
أوللك الذين يمثل العزضن التمثيلي بالنسية لهم متعة خاصة أعمق من 
مجرد التسلية الفارغة, وهي «متعة مقرقة غي الترجسية؛ وذلك بالتمهمر 
إلى مرحلة الطفولة الميكرة.., مرحلة خلق العالم السحرزى "١‏ هإذا كتا لا 
ستطيع تغيير العالم آو حتى أنفستا, فلنستمتع على الأقل بالحلم أئنا نقعل 
ذلك هكذا قد يقولون لآنفسهم سرا ‏ او يقولوت ۔ في أحوال أخرى _ 





- 


لنتعلم كيف نقعل ذلك! فالمسرح هو ٭تدریب شعري على الحریةمہ ٭ شی 
الحقيقة التي تمئع الفن المسرحي بالذات خطورته. التي تتفاقم نقيجة 
لكونه معارسة حية علنية لا يمكن إيقاقها أو تعديل مسارها يفجرد 
انطالاخها., كما لا يمكن التكهن بالآثر الذي قد تحدته بين جمسورعا 
المتؤاطئ ‏ يالضزورة - على تصديق ها يحدث: 
= إن العنصر المشترك بين المفارسات. أو المشاركات, المسرحية جميعها 
هو التكرار. إذ لا شيء يأتي من عدم ولايد هئ اصل ما لأي ممائلة مهما كان 
ععدفها, أو ظريقتها ٠‏ وتلك بدهية آخری, از قاغدة تقوم علیھا ظاهترة العرض۔ 
أو الاستعراض والقرحة. فلابد للمتمرج من مرحعية ما یسٹند الها في 
فسیر الصورۃ 5 المرآوية التي يقدمها له الممثل: فيداقع الفضول الفريزي يفش 
المتقرج عن الأصل القائم امام المرآة التي یعرف جیدا أنها تعرض صورا فقط, 
معرقته أنها: ٠‏ في الوافغ. مرأة خيالية, وآن الأصنل لا وجود له - وعن ثم فهو 
يتشد الحصؤل على أكبر قدر ممکن من الصدق في التصویر, املا في 
الوضول إلى آقرب شپە ممكن بالواقع۔ 
الأداة السحرية التي يتوسل يها الممثلون جميعهم. أي كلمة (لو) او (كأن). 
لن يكتمل تأثيرها إلا بالإجاية عن علامات الاستفهام الرثيسية: من ڈ واین ؟ 
وعتی ؟ زوهي الإحاية التي يضنفها ستانسلا هف سكي في العادلة الابداعية 
اک الممثل- أنا ‏ هنا . الآن) وحتى لو كانت الآحداث تجری في 
لم خیالی آو و خراهي. فاا ل تسرف على الصور الفتية عامة إِلا س خلال 
حي ١ O‏ لكي نستطيع بعد ذلك أن تتعاظف معه 
أو صّده. وكما یری كير إیلام, 
«تكون العوالم الدرامية غي المدى اندي يمكن فيه آن تكون 
ممثلة قي الفالم الواقعي, أن تكون على الدوام ممكنة المنال؛ 
فهي.«تكون قرصضية (كان) ذلك أن الحضور یتعرف عليها 
کخالات لمسائل صمية التحقیق, بشوط ان تستجسد (کان) هذه 
فی اطراذ فعلي (هنا) و(الآن) ١١.‏ يد 





ىه 
الاامجال للريب شي أن 
أ حلي قعے دویا بال 
الأغهمية في تاریخ |فکارنا 
وموضش وعانا وعادات 
كله ۔۔۔ بالآماقة إلى تيج 
الخعالفة التي تولف هي 
آیمتا يلا جنال . جرءا 
ايت زاح خصےواضص 
الطبيية الانساتية ‏ هالتعليد 
عو یلبوع الخالمة. وفی هذا 
الج ل ال جم لد هر 
التظامرات النفسية وقائع 
دات طبيمة اجتفاعية: 
بليحانوف 


. صعب يمد $ e‏ * 


المضاكاة 


ازهواجية التقليه ب المخالفة 


بول ميوكاروفسكي: «إن الشروظ الضرورية 
للتواصل المكتف والقهم الجام بين السرح 
والمجتمع ھی وحدۃ عضوية تصدر عن نظرية 
في الوجود وعن شعور دبتي وخلقي ‏ إن اليونان 
القديمة والعصور الوسطى وغیرعا هي آمثلة 
غل ذلك 7١1‏ 

تلك كي المفارقة المآساوية التي يعيشها 
القیٰ اللسرحي اليوم: في ظل القطيغة التي 
یعیٹھا اِنسان ثقافة الحداثة الأوروبية. ومن ثم 
التقاقات التابعة التي اتخدت من التموذج 
الأورويي مثالا للوجود والإبداع- وهو ما سعت 
إلى تجاوزه كل النزعات التجديدية في السرح 
الحديث يداية من صرخة أتتونان آرتو التخلص 
من سظوة الشھرع الأديي للمسزح: واتتهاء 
یتجارب حروتوق سكي ونير بروك من اجل 
العودة إلى الیٹابیع الأولی للقن المسرحي. اي 
إلى مسرحة المسوح. وهو عا یمکن إيجازه في 
الدعوة من اجل إعادة المٹل إلى عرش 





الائا -الاخر 


وفي كل الأحوال فإن المساحة التي تسميها السرح۔ متصة أو إطار الثمشل ۔ 
ليست ققط مساحة لهو أو لعب تقني؛ باللفظ والحركة. بل تبدو لٹا كأئها تنك 
العتية التي تھبر من خلالها الحياة: مظهرا أو جوهرا» لتضيح هئا, والعگس 
بالعكس. ؛فالفضاء الجمالي هو غضاء مزدوج «يفكس الفضاء الواقمي الأحادي: 
ويخلق ازدواجا؛ وکل من يدخلون إليه يصنيحون مزدوجين یدورعم !"ا 

في هده المساحة الموازية للوجود المعيش يظهر العثل, في قناعه المزدوج, 
كشخص ۲8۸50۸ وکشخصیة ۶1۸880768 مما" . اي لیس مجرد حاو 
یحمل جرايه الزاخر بالشخوص القريبة: وائدخشة, ولكن فاعلللقمل: 2 ' 

ولقذ أصبح من غير الممكن اليوم الحديت غن القن السرحي إلا من هنا 
بالذات أي من جهة هّن الغرش, وليس عن تلك الوجهة الأدبية التي اسٹاثرت 
طويلا بالسيادة على عرش النقم المسوحي: وقي هذا القام قد يصيح من 
الضروري إعادة النظر في الكثير من المقاهيم التقدية المرتيطة با مسرح على 
هذا الأساس, اي بوصفها مفاھیم تخص المتل والمحرج اولا وقبل کل شي». 
وعلى زأسن هده الماهيع تأتى المحاكاة۔ فهي الصنيغة أب المفهوخ الى خرت 
العادة على البدء عة عند الحديت عن الفى المسرحي عسوما, آو عن آي من 
عناحزہ تخصيصا - 


١‏ المحاكاة... الیل إلى الفعل 


كما يؤكد ستانسلافسكي فإن الشيء الرتيسي في قن الملمثل لا يكمن في 
الفعل ذاثه: بل في نشأة الميل إلى الفعل كباله يةه افيد الیل هو 
بالضيظ نصف الموهية؛ وهو الجذر الأصلي لا تعارقنا على تسميته بالحضور: 
أي قدرة الشخص على أن يكون مؤٹرا ومحسوسا بين الآخرين عند كلامه او 
حرکته أو حتى مجرذ ظهوره بيئهم ولو صامتا! لكن هذه العملیة المفعدة قد لا 
تخطر يالمرة على بال المعثل المندفع إلى الممارسة الععلیة الثلعاثية لغنه, تدقعه 
القوة الطاغية والمسيطزة لذلك الیل القافض إلى المحاكاة, أو ذلك الميل 
الطبيعي إلى الفمل [4)1107 الذي هو حوهر التشاط الیشری, وعن ثم القن 
التمثیلي الدرامی۔ 

( التتحصية طاعلقتا كسسطلح يستحدمنلدلالة على الطہ انداظی المير زايس حل اليهلا الحَارخیۃ في نهار 


اتیل الد رامی مقائل | الس السام بقكلصة تس 831300 آگتے ۴ ندال إن على اکپ انل حي نادي تلفسا ومن ثم 
بس آر سدم ها ٤‏ توفا تت0 ااتساع 








وكما هو معروف قي محال الدراسات الثفسيۂ: فإن اليل ۲ N517‏ ۸0۴6 
شوء: بباستمداد انثقائي القردِ تجاه نشاط معب یدفعه إلى المشاركة فيه 
ويرتكر على حاجة غميعة وثایٹة للفرد إليه. وعلى رغيته في تحسين المهارات 
والعادات الموحودة اديه( ( .. وقي هذا الجال ينح ذلك التشاطء أو الهدف 
الذي يسعى إليه الممثل, كإنسان ۔ أؤلا وقیل كل شيء .هو ما یسعی يالتوحد 
07۷ أو التهيين أي التقعض الوجدائي عبر المحاكاة ‏ 
بمصطلحات علم الاجتفاع _ حيث يرنقي التوحد. كتشاط إبداعي: إلى 
عسصاف العمليات العرفیة: الاتنعالية. الثي يتعرف بها المرء على ذاته من خلال 
المشنابهة او التمائل.؛ لكونه في الأساس هو العملية التي ,,,٠‏ يتوحد بها 
الشخص: لا'شعوريا؛ مع شخص آخر. أو مجموعة اخرقف, أو نموذج آخر, 
٭وھز اکا آلیة بصع كيها المرء تله موضع شخض آخَر ١‏ وهو ما يظهر على 
شكل استغراق؛ أي نقل «أناء شخص ما إلى مكان وران شخس آخر؛ وينتج 
غنه استيماب المعاتي ذات الصيقة الشخصية لذلك الآخر [حيث يتقاطع 
المجال الدرافي الإبداعي مع علم النفس] ا 

غير أله وہسیب تلك التقاطظمات بالدات ‏ يكون المٹل غالبا هو ا'آقرب 
بين أهل القن إلى شہعة الخلل العقلي: أو الجنوئ: إذ يرى التعض في الزغبة 
او الحساسية التمتيلية لوثة: أو صرية ما تصيب بعض التاس وتدقعهم إلى 
التغري. أو العرض؛ أي الرغبة في عرض الدات أمام الآخرين, وقد ارتبطت 
خريعة المعثل تاريحيا ومند ذشاتھا بتصور همائل. ومن هتا كانت نْظره القدھاء 
إلى المعثل بوضهه شخصنا ممسوسا لا يتبغي الاقثراب منه. او ليس الممثل شو 
ذلك الشخض المتحول بصورة قجائية صوتيا وحركيا والمقارق لطبيعته الذاتية 
م جسنلا ضورة. یل ضصورا اخرى متعددة لأناس قد يكونون من الأموات 
الراحلين: أو قد لا یکوٹون عوجودين إطلافا! 

والتحصلة النهاتية لهذه التصورات وغيرها هي أن يسبح المعثل شخصا 
مختلفا عن الحموع؛ يصبح فعل التمثيل فعلا شاذا خارجا غن الالوف من 
حيط هو ؛تعرمہ انکشاف: سواء أكان تسيا ام جديا قميما يحلق به التعري 
اللقسي الروحي إلى تخوم التجلي, او الس فوق الظييهي: فإن التعري 
الجسندي بوساطة التعبير الحركي أو الرقص هثلا. هق ما یجدیه إلى ساحة 
المرص حيث يكن بالط التصف الآخر من مشكلة المٹل, وهي مسّکلة 





نقفسية اجتماعية يالدرجة الآولى تتعلق بالمضثل تسه من جهة: و بنظرة 
المجتعع إليه من جهة احرى, وهذا التصف الآخر ألقصود هتا هو ما يخضص 
أتضعة التانية, التي اغشاد الئاس على إلصاقها ياكمئليئ وهي الآتحلال 
اتخلقي! فإذا كان الجنون القني ليس تهمة يصورة ما يل إته يعتيز مدیحا 
احیاتا لدي شریحة كييرة من أهل الفن: الدين يروته سٹو العبهرية! فان 
الاتعلال الأخلاقي هو التهفة التي يظل القنان یدفعھا عن نفسه طيلة حیاته 
يلا جدوى؛ وخاصة إذا كان يعيش هي محتمع تقليدي مرتبط بتراث ديتى 
غتشدد أو حتى منمُنيظل ١‏ وهما يزيد الطين بلة هنا ان عامة التاس لا تستطيع 
بسهولة التفریق بين ما يقدمه الممثل على الشاشة؛ أوافوق المنصة؛ وین ما هو 
عليه في الواقع 
إن هده الظنون. أو الظلال السلبية, حول القعل التمثيلي التي تٹمکس 

بصورة واقعية في العقل العاجز عن إدراك الفاضل بين الصدق الفني 
والصدق الحياتي؛ آي عند استحالة فھم وقبول حقيقة الفارقة التسكيلية. 
تعلق ہما یصمرہ عدا الفعل التعبیری, بل وما یفصع عله شعلا من شر 
التعریيں حتی وإن كان تعریا خجازیا؛ اي ...١‏ تمري الروح. لا تمر اللجسد. 
فا ملشكلة شتا هي أن عرض الزوح المعراة آمر مستحيل. والذي یتسٹی غخرضه 
هو غلاف الروخ. وهو الحسد, ۱۹۷ 

ومن ٹم فإن الباب يتفتح أمام عشرات التهم الأخلاعية, المتشددة, لكي 
تهاجم باذ رحمة المعثلين, وخاصة في تلك الأوقات التي يقيب فیھا عسوت 
الإبد'ع» والتجديد, ويعلو صوت التقليد , وا محافظة, 

وقد غللت تلك النظرة الأخلافية الثالیة: التقليدية تلاحق الفٹان المبدع 
في كل العمصور, باع ثياره صانغ الوهم. آو المولع بالتظاهر, الماش قى 
الخيال.,, ولا باس فالانسان هو الكائن الحي الوحيد الذي استطاع أن یصع 
من الوهم أو الخال أو الكذب ۔ إذا شنا - ميرائا بهذا المعق وعلى تلك 
الضحامة التي تشھد عليها الکتیات: والمتاحف: ودور العرض التي تذهب إليها 
جعیعا لإشياع حاجة لا تراود أبدا يقية الكائنات, حاجها إلى الامتلاء 
الروحي: إلى التوحد مع الذات في مواجهة الزمن؛ وضد الموت. الحاحة إلى 
الحَلود . ضحيح ان البشر اليوم قد لا يشتركون جميما فی هذا الأمر. إلا أن 
هدا كان یوما ما حاجة جماعية, وحتی في وقتنا الحاز. غاننا تمرف حجيذا 


uu 





المحاكاة 


أن طاتفة قديمة تعيش بينتا؛ يدين آفرادھا يالولاء التام لآيات الإبداع الفتي 
والثقاقي الإتساتي المحض (غلو كنا لا تعرف هذا ما کان لنا أن ننقق كل هذا 
الجهيد في ضناعة هذا الیحٹ مشثلا). ويقول مالرو :.... وقي حين أن الشن 
لیس دما , تخكمعم: تلك «الطائمة . خضوع ابد عبن انقسهم ‏ لتعریف الإيفان 
نف الاتجتراظ اتکاعل يافقلب راتما( 

إن هدا الخضوع: أو الاتخراط الکامل: أو الاندماج بتعبير أكثر مسرحية, 
هو ما نفل المثل - كما وآيئاء- شخصنا مَعْعَوَنًا يسح راللفية. مستتشلها لھا 
تكامل كياله, كالفاشق الضروت بعنون موی, آو شتف 6۸۹53107 لآ ششاء 
من إد لا یسقط في نيران الهوىا *!, او العشق. إلا الوجدان الشاغر 
بوحشة الرجود, والميال يطبعه إلى التوحد مع كلية الكون؛ ومن ثع مع من يمتل 
- من وجهة نظرم ‏ صدورة من صور تجلي الجمال عي الطبیعة: وكما يمول 
أقلاطون: دما من |نسان یصبح شاعرا إلا ويكون الحب فد مسۃ 
بید!... ا فمما لا شك افيه أن هناك لذة ما غ لعبة التمئيل/المحاكاة 
وهي اتلدة التي تصاحب عاذة إدراگتا لوجوڈ الجعیل, فالإحساس بالحعال هو 
ها یؤکد ارتباط الإنسان الوجداتي بالقن: بصرف التظر عن الجانب الععلي 
في الموضوع. 

والواقع ان الشارق ما یبن الخالین, محاکاۃ أو تعریة الواقع الحياتي اليومي؛ 
والتعري الروحي. أو المحاكاة الفنية الخالصة, لا يريد على مقدار ضثمل قي 
الواقع؛ وما تاریخ المن التمتيلي عموعا إلا سحل لمحاولات تغزیز هذا الفارق 
دراميا. عبر قضول الصنراع الدائم بين الواقع و ئقیضہهء أو قريتة: الخیال؛ بل 
إن هذه المحاولة بالدات هي ما يشد اتتیاھتا إلى المعثل قوق الئصة: وكنائه 
لاعب السيرك پسیر فوق سك رفيغ على ارتفاع مخیف, فتحن نرى الظاهر 
الدي لن یخدعتا تياتة وهدوعم ولو كان حقيعيا لانصرٹا عنه لخلوه مز 
الحياة: أو بمعٹی أدق - من الطاقة الحيوية . 

من تاحية آخری فَإنٰ هده المفارعة ما بین القن والحياة تطرح تقسھا 
بعمق في حدود ها يظل ھٹا مجرد ميل أو نزوع أولي. إذ لايد اولا للاتسان 
اليال إلى مفارعة ذاته وتغريتها, آو ترّع قناعها المألوفه. من الدحول فی 


۱ لھنے عائلية سادة تاه فاا سيك حتي جميع ال اص الأعرق لئست المزد يرق كل حشعائه +جھودہ عد ومر 


ذا الأفعال وق بحست تیج راس نساضية سل النيان ( لمهم اایسسی 


مص ل ا 





- 


إشاب ها يحاكية) أ ارتداء قتاع الآخر الغائب أيا صا كان - وهو ما بسكن 
أن يجعله. لو فكر في الآمر على تحو شخصي واقعي؛ يتردد كثيرا قیل 
دخوله إلى دائرة العرض۔ فالعرض معتاه الظهور. ومن ثم التعري. امام 
الآخر, والتظار حكمه أو تقييمه لما تفعل: وهدا وحدم كثيل يأن يلقي في 
قلويتا الرعب؛ ولعلنا جد في هذا ما يفسر حالة الخوف المعتادة لدى 
الممثلين ‏ مهما بلقت درجة خيرتهم الاحترافية ‏ والثي تنشأ عادة قبل كل 
ليلة عرض جديدة. إذ تيدو حالة العرض كائها خروج من الشيء الملموس؛ 
آي الوجود الماذي الحاضر للشخسی الممثل: وفي الوقت نقسه دخول 
قصدئ إلى الصوزة الخيالية لشخصية اخری: وكاتها “أيخنا: عملرة 
انقطاع عن الذات قَيما یشبة القيبوبة المؤقنة: أو شية 2غنيسا. وهو ما 
يجهلنا نقيم, احيانا: رايطا ما بين حالي التسبتيل والهتيان, فهنا يميل 
الميزان المصلحة الأنا الخالقة الإعثیة غالیا بصورۃ الأشياء ولیس بالشيء 
نفسبه, الأنا الواعیة لحريتها مقايل انا اليقظة: أو الآنا الواعية بظروفها 
الشرطية التي تحدد وجودھا الفردي المقيد ععليا بسلسلة معقدة من 
التحديات البيولوجية والاجتماعية والتاريحية. وکما يقرر جان دوفينيو قان 
عالم الحواس »الذي هو عالم ائمٹل بلا شك؛ ما هو إلا تكرار! ومن ئم قإن 
التمرد على الوفاتع الاعتيادية, وعدم الخضوع للمتطق التقليدي للأشياء, 
يكون هو ابع الفياض الذي تتفجر منه تلك اللحظات الاستشاتية التي 
یثالق فيها نور الإيداغ, 

ومن هتا فد يرى البعض في الممل التمثيلي محاولة: آو حيلة 
سيكولوحية سلبية للهروب م الواقع المفيش, وخاصة فى حال المقاربة بيته 
وبين أحوال الهتيان:. أو الهلوسة, آو التداعي النّسي, غلى اعتبار ان 
٭الدخول إلى المسرح «رمريا؛ هو طريقة شائعة في التهرب من دوو قاعل 
قن دؤاضة 'الحيئاةي!”'', لکن الامو يدو لديا غل الگی هاما عن ا 
التصوز, فإذا كان المعثل یخرچ عن شخصيته الذاتية لبعض الوقت: فهو 
يفغل هذا ابتفاء الوصول إلى قھم أعمق لطییعة النفس اليشرية بمعتاها 
الكلي؛ قنحن غي الأغلب نقف امام المرآة لا من أجل الهروب من آنفستا, بل 
سن اجل مواجیتھا۔۔! غالمعل هنا هو وحدہ العادر على شحتتا بطاقة 
وجودية جديدة: طاقة التغدير؛ ولیس فقط تطهترنا من مشاعرتا السلشية. 





الفحاكاة 


طفي هته المساحة القتوحة للجدل: والحوار الفعال؛ يمكنٍ ان يناقشّ كل 
شيء»كمها يمكن أن يولد هنا الجديد من زرحم القديم. الذي یتقی إلى عبر 
رجعة مع ستار: أو كلمة؛ النهاية. 

وحتى لو افترضتا وجود نوع من التماس بين حال الإبداع التمثيلي وأحوال 
الهديان: والهلوسة: والتعلق بقكرة معيتة..: فهده نھسھا قد تكون وقائع 
إيجابية ‏ كما يرى برجسون ۔ من حيث «إنها تقوم على الحضور لا على عياب 
شيء ما إنها تبدو وكآنها تدخل هي الفكر بعص الأسالیب الجديدة في 
الإحساس وقي التفكير... ویجب التوقف. عتد ما تقدم: يدلا من الوقوف 
سلبیاتھا وغتد عا تقاهدئا "أ وکما أشرنا قإن الفارق الأساسئ ہی الضمل 
التمٹیلي الإيجابي الذي نشاهده غلى المنصة, وبين ظواهر الانقصام المرضي 
الشي قد تحدث قي الواقع فو هذا الوعي بالممارقة التمثيلية, او الإرادة 
الساعیة لتحقیق أعداف ععیئة عن خلالھا: آني تلك الممارسة التحولية الواعية 
يذاتها , هذا العمل المركي. التضمن, والميتي على رغية التحول الكامتة في 
أعساق کل متا هو مالا تخرؤ على ممارستة إلا هي سياق خضي لا شهعورتي ‏ 
في ثتايا احلامنا الخاصة, أو هديالنا الشارد؛ يان تصتح كذا وکڈا ۔محققیٰ 
بلك ها استحال علیتا في الواقم 

وهگذا شفي البدء كانت المحاكاة, التخييل القني, المشابهة: الاستشياه: 
التقطة السحوية للعيور. ثغطة التحول التى لايد متها للدزاما ‏ فهي الأصل 
الٹابت: والمتحدد بقير انقتطاع۔ لأنهنا هي القريزة الأساسية نفسها. غريزة 
التقليد 6116525 الرغية السحرية الغامضة هي إعادة التجسيد: والتعپیر 
الملاشر عن تزعة مفارقة الذات: أو العیوں إلى الآخر المختلف,,.محاولة 
التراصل من خلال الممائلة وا لحالفة معا؛ وهي رغبة أساسية عميقة ومتاصلة 
فينا .كما يقرر ارسطو منڈ القدم ‏ فهي تولد مع الإتسان متد الطقولة 
وتميزء مع سعاث أحرى عن الحيوان. 

وشي كما يراها علماء النقس ‏ تعبير عن وحدۃ الكائن وحخحضوع 
لقتضياتها : :من الواضح انها تستتد إلى مستويات في الجهاز العصسيٍ 
تحت لحائية ٭تحث ة الع اكب ٹالاڑ حيث تصسنر الأقفال 
اللاإزادية ..ءه مما بھی الفرد المحاكي للارتیاط الوجداتي العسيق بافراد 
حفاعتة, كما يهيته لأمتصاص آتماط تعتيراتهع, بحرث یعدم نقسه إلى 





اناتإناحزر 


الآخرين من خلاٹھا قيسهل يهم الاستجاية له استجابة علاتمة؛ ('۴ا 
غالمحاکاۃ نتتضمن في جوهرفا لا معرذ الرغية في عرض الدات؛ وإئما 
أيطسا الرغية في تحويل هذا الیل الغردي الموتولوجي, إلى حوار متيادل, 
دیالوج: عن طريق استثارة الآخر كي يعبر إليئا, ومن تم استمالته لكي 
يمسع لتا سبوضها لديه. لتكون يذلك الخاصیة: أو الموهبة الدزامية قي 
الحوار أو التواصل غير الفعل, التي اصبع متقردا يها التوع اليشرى : أو 
أفراد مخصوصون مئه فوق جميع الکائنات الحیة, حيث اتفتح ألجال 
للمن يجميع اتواعه, وغدا الخلود قدرا محققا للإبداع الإئساتي؛ ولیس 
وهعا لآ يطال. 


المحاكاة: الغريرة ‏ الوعي 


كما يقم المعثل قي مركو القلب من الحدث المسرحي؛ تقع المحاكاة من التاريخ 
الاجتعاعي. الدرامي للإتسانء وإلا هل لٹا أن تستخلص. شي ظل الهيمئة 
اللتؤغطة وع ایر دية والتتشئة الاحتماعية, هعلا ما بعارسه الانسان فى الحياة 
اليوفية یتمتع بالثقاء الخالص, أن لا يكون تگرارا؛ أو محاكاة, لقغل آڈر سنابق 
قام يه َخرون؟ وحن لا نتقي بهذا الجدة, او الإيداع عن القغل اليشري؛ وخاصة 
اقعال الخلق الإبداعي. بقدر ما نقرر حقيمة وجودية قديمة قدم الاجتماع 
الیشري. وهل يكون وجودلا الأجتماعي الواعي في حد ذاته سوى وجود سرآوق. 
محا دمنا ماضين في سياق الزمن المتضمن بالضزورة وجودا سابقا عليتا, وما 
دعنا نعيش مع الآخر؟ جج في الرمن, بها ھو ماض عسٹمر ووجودتا مع 
الآخريئ, کاطراف علاقة فشتركة ١‏ شما ععٹی وجودتا الاجتماعي: وهو المعلى 
الذي یستلب حقيقة وجودتا الداتي. ذلك الفائم كجتة الفردوس البفيدة, لا تملك 
سوي الحلم يتحقيقه؛ يحول يتنا وببلة سیف الزمن: وأيضا جحيم الآخرين! 

وإذا كان المراقب الحديث يرى طيما تقول شیٹا من التناقض [حيت لا 
تعترف الأتسان بنش وفقى هذا الافتراض ۔ إلا هي سرآة الآخرا) گان هذا 
المقهوم كان, يصورة طقوسية ما هو محور حياة الإنسان االبداتي» غیعا قبل 
الفلسغة الأغريقية, وهو غا یقررہ مرسیا الياد بموله: :إن الشيء. او الفعل 
ھی الفهوم الانطولوجي اليداتي] لا یسیو حقيقيا إلا ان یحاگی, أو يكرر, 





اہ ہا مہہ 


تموذجا آصليا؛ أى أن بالحقيقة» و کس لت بالتكرار او الاقتسام: وکل ما 
لیس له تموذج مثالي فهو ٭عار من المعتى/!' '!.وموضوع المحاكاة هنا هو 
العالم الأسطوري. عالم الآلهة والأيطال الحارقين؛ وكما يقول يراهما؛ «كما 
قعل الآلهة. كذلك يفغل الناس»ء, ولا یعتي هذا أن المجال الوحيد للمحاكأة هخ 
غجال الطقوس والممارسات الديتية: ہل على العکس فإل الحقيقة الأعم هنا 
هي إآن الطقوس ليست وخدها التي لها مثال میثولوجي وحسب, وإنما كل 
قعل بشري یکتسب فاعليته يعقدار ما «يكررء فعلا قام يه: قي ميدا الزمان؛ 
إل ال ال تادا“ 

هذا اللون ھن المحاكاة الطقسية بخئلف بال رورة عن المحاكاة الفئية 
الأرستطية [في حين أنه يقترب كتيرا من الفهوم الأقلاطوبي لھا وهر ما جعل 
مرسها إلياد يصف افلاطوں أله 1فيسيوف العقلية الیدائیڈہ بامتیاز أي 
المفكر الذي حالمه التوفيق في تقريم طراز الوجود والسلوك غند البشرية 
القديمة تقويما فلسفياء!!'أ... وهو عا ستفود إليه يغد قليل] ؛ قهي تعبيو خن 
:سر ےسیو سی و اب الواقع, بصرف النخلر عن ااتعه 
الجمالية آلتي تقثرن يالتشاط. الفني عموما, بالإضافة إلى آتها «تنطوي على 
تم معبن مون اکر |۴۶ 

لكن المسرح الدرامي لم يولد إلا عم تطور النزعة الإنسانية؛ أو المديئية؛ أي 
حين «تحول مسرح الاله إلى معبد الإتسان:: أو كتعبير عن القطیفة الوجودیة 
التی فصلٹ سا بين العالمين, السعاوی والأرصي, القديم والجدید الأسطوري 
والواقمي. .. وكما يلاحظ دوقیتیو قإن :دیوئسیوسں إله القلاحين القدماء. 
یجسد الحنين إلى وعدة بداثية همزقة. وحلم مشاركة. وتعاطف کاعل انتهى 
للآيد؛!'")... ومن ثم فهو یخلص إلى أن اصؤرة الضمیر الممزق [تلك] في 
التي أنشآت الدراماء وان شّموله: آو سلامته. شي التي تجعلها بلا 
جدوی!'''. فالمسرح الدرامي هو في التحليل النهائى ‏ نوع من التهييم 
الشعري عن الصراغ الجديد ما بين عالم المشاركات القروية القديمة: العالم 
الأموصي؛ المدور. الناعم... عالم الخدع والعييد؛ الذي لا یتاسب أنطالا مؾ نوع 
اخیل, آو اوديب أو اوریسٹ, بقدر ما یلاسب حاکعا مطلقا نص إله؛ أو 
گاھٹاء أو ٹییا..,ویین عالم المديتة الطبقي؛ عالم الرجال» يأسواره المنیعة, 
ویایطاله الذين قد يكون واحدهم شاعزا؛ او هلكا أذ عاقيا '.-: فقاو جا 





المسرح تعبيرا عن تحول الوعي؛ وعن قدرة الإنسان على رؤية نفسه, والعالم, 
في سرآة الخَيال المركية منعددۃ الأوجے۔ والإنسان لا يقت هذا الوقف 
الدرامي, الجدلي. من الذات إلا بعد امتلاکه ناصیة الوعي الفزدی, الوعي 
يالذات حارج الموضوع؛ الآخر. فان هذا هو ما يمزز ضرورة الفصل بين المعاني 
التاريحية والتقتیق المختلفة لمصطلح المحاكاة. ما يين غجال ا لسرح والدراما, 
وعجالات العلوم الاجتماعية, والإنسانية الأخرى: ولقد كانت النقلة خد هائلة 
في القن اللسرحي بالذات. حين تخولت تلك الفصول الأولية أو انُحاكيات 
0۷ العديمة إلى عنصو نشط عن عناصر الإبداع الدراعي المتجمدد فى 
اڑھی أشكاله. قي المعجزة الإغريقية الفريدة.., التراحیەیا. 


؟ - التقليد: الآصل ‏ الصورة 


لم تعد النظرة إلى خصطلح المحاكاة اليوم ماعا كانت لدى اصحاب 
الغقد التقليدي, وكما يحدرنا خادامسر فإنتا يجي آن نكون غلى بيئة 
تماما من مدى الشرك الذي تعثله كلمة «هكدانو لآن المحاكاة وغ" 
بالمعنى القديم. والأشكال الحديثة من التمثل المحاكي. [تعا هي صورة 
مختلفة عنما نفهمه من كلعة التقليد... ذلك أن گل تقلید بمعتاة الحق, 
إنما هو عسلیة تحول لا تكون بمنزّلة [عادۃ تعديم فحسپ لشيء كان 
موجودا هتا من فبل,,. إنه نوع من الواقغ المتحول تشير فيه عملية 
التحول إلى ما قد تحول فيها ومن خلاٹھا :..,!*'): زوَهِدًا بالتحديد 
عا يجب أن بكون عليه الملصظطلحان التاليان- التخول.., التجسید ۔ 
قيهدء اللفة ققط نكون قد عيرئا بواية الأوهام والظلال القلسفية الٹی 
لا تزال مغلقة في وجه الكثيرين ممن يحاؤلوئ الدخول إلى حالم الممثلين 
قلا يروتهم سوی ظلال باهتة, كاذبة ليس إلا وهي رؤية مضللة. وظالمة: 
إلى خد يغيد ], 

فالكلمة اليوتاتية الأصل (11111:515/(), لا يعكن أن يكون معناها فقط التسخ 
من الطبيعة, كنا يحاول تلقینتا شزاح أرسطو ‏ الأرسطيون أكثر هن ارسطو ۔ والا 
فكيف تفعل الموسيقى ذلك مشلا وهي من هنون المحاكاة طبقا لأرسطو؟ المسألة 
علق إذن يشيء آخر, لمله المجرك الكامن وراء ما نراه على السطم( وإلا هما 





انمحاخاة 


ذلك الشيء» القادر على تشر حالة الأيهام بين صغوف المتفرجين ودقعيم إلى 
التوحدر الكامل؛ بالعقل والوجدان بل وغصبيا ایضذ, مع شخص ما أقترف - مكلا 
- قعلة اوديب المحرمة (قتل الآب والزواج بالأم)؟ وكما تقول أوجست يوال بوضوح 
لا لبس فيه: ١إن‏ الكلمة اليوتاتية (11118515/]) لا علاقة لها عنده [يقصد أرسطو 
بالطیع] يمفهوم تسخ مثال خارجي بل هي تعني؛ (إعادة الإبداع أو الخلق من 
جديد ).. واعا الطبیعة فليس القضود منها غندہ فحموغة الأشياء المخلوقة يل 
مبدا الإبداع في حذ ذاته»!'*1. 

لکن أقلاطون یری۔ هي قصة الكهض الرهزية:؛ أن أصحاب فن المحاكاة لا 
يحاكون الواقع (الكائن ققط بفضل المثال أو من خلال القكرة. أي غكرنتا 
عنه): وإتما تقف حدود الحاكاة لديهم عند الظل الأسفل عته, أي عند 
مستوى التخيل. وھ المستوى الرايع الواقع يسيقة: المعرفة7الصنور او المثل, 
والتفكير/الموضوعات الرياضية. والراي/الموصوعات المرئية؛ من هنا كانت 
دعوته إلى نفد الشعراء المحاكين 141147085ء من جمهوريته المثالية, قهم 
لا بقدفون لما قحسب الوغم مسحسدا قي تراجيدياتهم: بل وهم الوهم أو 
تمائل التمائل, وهو يقدم لنا تصورہ الخاض لمقارقة الممثل - المحاكي على 
التحو التالي: ١‏ «ء لو أن إنسانا ما كان قادرا بالقعل على إتيان الأشياء التي 
يمتها وكذتك على تقدیم صورتها؛ فل تعتعد آنه سيكرس ئقسە حادا لثقدیم 
هده الصور ١١:‏ لو آنه تملك ناصية فهم حقَيقي للأعمال التي يمثلها لسارع 
إلى تكريسن نفسه لاجتراحها هى الواقع... ولسوف يتحرق شوقا إلى أن يكون 
النطل الذي يتفئى يمدائحه آكتر من شوقه إلى آن لكون الشاعر الذي یتقنی 
بها ..-.. [وإئها لممارقة عبثية يالفعل كما يرى و كاوقمان] '٭', لکن الممثل لا 
يحاكي, بأقفاله, عصممعات الشحصیة كما يفترصّ أن تكون في الحياة الطبيعية: 
حتی إن بدا مقلدا فهو لا يحاكي الواقع. بل يحاكي أفهالها: التي تنتسي 
بدورها إلى المتخيل::- متخیل الواقع؛ قد ١ماكبث»‏ لیس مجرد صورة عتسوحة 
عن تبيل اسکوتلندي عاش بلحمه ودمه (على الرغم غن القول بوجود آحداث 
مت درة دیع ناد الشكسنبيزية قيعا عرفة معاصرو شکسبیر ياسع 
عؤامرة البارود). لكنه ل الصؤرة المتحولة الدى يلوج على جدران الخيال 
التمئیلي: ار الکیف الذي یسکته آهل القن يغيدا عن الواقع: هكذا یصسبع 
لدیتا اكثر عن ساکیٹ واجد لا يشبه احدھع الاخو يعدو ها لا يتبيغ خیال 





سے > 


الممثلين المخسلغون يعضهع عن يفض, وبقدر ما تختلف اللوحات 
والدراسسات الموضوعة عنه.. الشيء الوحيد الشابث هنا هو التص. كلمة 
الشاعر صانع الأخيلة الأصلي هيما توج التاویلات: 

وان كان أغقلاطون قد قصد الزراية يلقن التراحيدى. حرضا على عقول 
التشء عن أن تغدو اسیرۃ الوهم أو الكذب. التي لا يليق يالمامة. لكونه 
فصيلة آسايمية يختصض بها يها أهل الحكم والسياسة الذين يتبقي آن: ٠يسمح‏ أهم 
[ فقط] بالكذب تحقیقا للصالح العام؛ * إلا اله فيما يبدو قد افسع 
المجال برؤيته هذه (بعد إخضاعها لمقارقة ظاهرية) لتلند النظوۃ الرومانٹیکیة 
التي وضعت القیٰ هوق الواقع,؛ زلیس في الدرك الأسمّل منه. ولا ياس ققد 
كان هو نفسه في بداية خياته العملية شاعرا مجيدا. كما آنه كان يتحدت. عن 
شيء عامسرء ويعرفه تعافا| اما تلميده أرسطو قشد جاء على الثقيض سه 
ومن أطروحته أآيكسا, ليصصبح المعلم الأول والمرجع الأساس للقن الدرامي 

مته على الرجّع من انقطاعه داتيا وعوضوعیا عن المعارسة المعلية:؛ إلى 

کے التي يذهب معھا ج دوفينيو إلى القول: إن اما يقوله [ارسطو] عن 
السرح لا يمكن أن يؤول إلا على أنه آيديولوجية جمائیة لا مجال لأن.تكون 
علاقتھا بالواقع والحقيقة إلا علاقة افتراضية؛ ققد وصل إلى أثيئا عام ۳١۷‏ 
قح؛ وبعد موت يوربيدس بحوالی کا سی جرا۲ الا أن هذا لم يعتعه من 
أن یؤسس, چان ماد کرات محاضراته قي خن الشعرہ: عا يسميه | . بوال 
النظاء الأرسطى ي الحدیدی للدراسا؛ المعتبر في الأوساط التقدية الأكاديمية 
المرجع الأساسس في الإيهام: الذي هو عَرصن المحاكاة الئهائي 

إن هدا التفسیر للمحاكاة برقعھا ولاشك إلى .مصضاف المفرقة, التي احتضص 
اغلاطؤن الغلاسقة وحدهم بها ولذا كان آرسطو حريصا على التاكيد على 
حلال وعظمة الحدث المحاكي وأيضا على رفعة وسمو الشخصيات. فعارعٹا 
قد ارتفعتا إلى عالم المثل, فلابد أن تكون كل الأشياء هنا اسمى واتیل مما هو 
عليه وجودها (المواقف والظروف والأحدات التي تعيشها) فى الواقع, كما آنها 
لايد أن تكون على طييعتها الحمّة ‏ حسب المثال الأفلاطوثي ۔ ولغل حرصة 
هذا هو ما يغرينا بأن تعول: إن الدافع الذئى قاد الأستاذ وتلميذه إلى 
النتيجتين المتغارضتين هو واحد هي الثهاية. فکلاھما يعظم من شأن الصور: 
آو المكل الاجتماعية العليا, وكلاهما حرص على بتاٹھا وسيطرتها قي فلل 





وحماية اللخية الراعية للأصول: عي مواجهة الحريات التي يتيحها التمثيل» اد 
التعسرح بصقة عاعة. غالسرح الحق لا كرس للا هو قائم بمحاكاتة, اؤ إعادة 
إئتاجه؛ بل على العكس:؛ فإن التمتيل يتيج محرية إعاذة إنتاج معايير الطبيعة 
والتظام الاجتماعي. وتقليدها وععاکاتھا وتشوبهها وانتهاكها,,,,!'*!-فقد 
كان كل من المعلمين يداقع غل النظام الاجتماعي القائتم ضد عیث التهوزين 
من المناتي القادرين على استفارة الأعلبية الشائرة فى معية تلك المثل 
ورعباتها, من خلال الحاكاة القادرة علي تحسسد الحدث الحي يما له من 
كهرية خطیرة, تدركها الحكومات یفریزتها؛ كما یری CITT ere‏ 
أن ما هرق بيتهما هر المنهج الدي اتخذته ذهنية الرقابة لدى كل منهعا 
عطئ حدة, فالآول عمل بعیدا ,الوقاية خير من العلاجٴ (اي سد الباب عي 
وجه الريح) بیٹما أخذ الثاني بمبدا العلاج [ولو على طریقة ١‏ ذاوني التي 
كانت هي الداء)! 

وقد نبدو أن القيلسوف آزسطو هو من أعاد الاعتیار كلشعراء والفنائين 
الدين تحامل علبهم آستاتہ عن قیل, إلا أئه يبدو أن الخلط المتراكم,في تصمير 
أقواله بداية عن مفولة المحاكاة ذاتها, هو التي فتح الباب لنشوء التظرة 
الحرفية الشيقة لعلاقة الفنان بالواقع وبالظميغة: الٹي اؤقفت الكثيرين عند 
السطح الحارجي للأشياء والظواهر: ومن ٹم ابتدعوا الأتماط المحقوظة 
(اتكليشيهات) التي قولبت الشاعر والأحاسيس الإئساتية املعقدة: 
واختضرتها في سلسلة من الأقنعة ااٰ3ن8؟ ثزال تشکل حتی الآن مادة 
جاهزة للتعليم الأكاديمي الفتون؛ وبخاصة في تدريس الکلاسیکیات : 


؛ ‏ التراجيدي: الإيهاح ۔القھل 


يكذ أرسطو ضرورة أن تحاكي التراجيديا الأفاضل من الیشر بل آن 
تعمل على تقديعهم يصورة افضل مما هم عليه (کما يجب أن یکونوا أي 
عواطٹین احرارا؛ جدیرین بالاحتراء) قإن سقط أحدهم فَدْلك لعيب فيه 
۷۹۸۳ ولیس عن سوء طبع Character‏ آي فساد ظبيفة أو خلق 
وهذا العیب هو عیب الوحيد تقرییاء والذي يجي يالتالى الاعثراف يه وإنزال 
العقاب نصاحبه أو التطهر مته علتا وناحتياره الحر, لأنه «الأتحاه الوحيد 





الذي لا يتسجم مع المجتمع أو بالأحرى هع ما يريده المجتمخ, أ عملا 
باببدأ الدیموقراطي الذي يتتافس تحت رايته المواطنون الأحرار جميعهه! 
ومن ثم إن التطهيبر ۲۸71138815 المطلوبٍ يمحد ٹیشمل بٹیران الخوف 
كل می شید على هدا السقوظ. وسمح لتفسه بالتعاطف ممه أو الككدة 
عليه (أي كل من الممثل والمتفرج معا)! 

وتطوي الكلمة كثارسيس 5 في الأصل اليوناتي على «مهتى 
ديني وطبي - المغنى الديتي وارد عتد الميئاغورثيين ویراد به أن تکون 
النفس منسخجمة مع داٹھاء والموسيقى في الوسيلة لتحقیق هدا الاتسجام. 
وهي واردۃ عند أقلاطون, في الجعهورية: إذ يقرر أن الموسيقى أسلاس 
فضيلة العقة ٠‏ ولكن في +السقسطاٹی, یقول سقراط عن فته إته تطهيري 
یمعنی أن #التطهيسر هو إزالة شيء من التصن .ا" وشي ایضا 
كاصطلاح مستخدم فی التحليل النضسي تشير إلى ؛:..إجزاء غلاجي 
خاص يتمثل في تفریع التوتر (رد الفعل) لأنقعال كيت هيما قبل الشعور 
وأذى إلى الضراع العصابي. ٠"‏ ولان التطهيز هو الهدق النهائي 
للمحاكاة ولیسی مجرد الإيهام لذاحة؛ فقد کان القعل المرتي والسعوع 
- وليس المرو - هو حسد الدراما؛ صورتها الغاظقة إيبيتما تبقى 
الحكاية هي روحها). 

سن ناحية اخری إله لا سمیل إلى تحقيق الإيهام ‏ وسن ثم التطهير 
- إلا من خلال عملية الفرجة المزدوجة: والٹي تشترط جودة التوصيل 
بين طرغین الممخل والجمهور, الفعل والاتقعال ۲۸551007 ,... إن كل 
منفعل فمن قاعل,,, ويهذا المعتى يقابل الانقعال الفعل: فالحدت من 
جاتب مُحدثہ قعل ومن جاتب متغبلة انقعال...۹۱۰*. فكما أن انقمل 
يولد اتفعالا لدى المتلقي. مَإِنَ هنذا الشغل هو نقفسه . أيضَا ‏ وليد 
الاتقعال:, انال الممكل: مسب القعل.۔۔ والانتمال, أو الهوئ, هو جلك 
العاطقة التي تشتعل حادة وٹابتة وشاملة: والتي سیطر على الدوافع 
الأخرى كافة لتجعل الفرد يركز جميع تطلماته وجھودہ على موضوع هدا 
الالفعال؛ وهي العاطفة التي قد تتجم - هى أحوال اخری۔۔ نتيجة 
عوارض مرضية مثل الهديان, أو نتيجة ليل ورائي أو مكتسب لدف 
الشخص الوافع تحت تاثيرها. 





والفجعل ۸۲7 ھٹا كلها له علاقة منماةية يتاك الظرفية الخيالية 
الخاضة:؛ التي بمكن القول تھا نرمز مجازا إلى جال من احوال الطبيمة 
الآنساتية ومن ثم طنحن لسٹا في حاجة إلى ان توى أي شيء لا يكون مرتيطا 
بعساز الفعل الدرامي المتطوز من حال الجهل, أو الرخاء السلبي [كونه 
کالرساد يحمي تحعة الٹار)؛ الذى تعيش فيه الشخصية غبيل التعرف وكشت 
المستور, إلى حال التعقيد؛ ٹم الانقراج؛ أو الحل الفاجع: المآساوي (من خلال 
الصراغ الدرامي). أي ان القعل المقصود هنا لیس فعلة اليطل: أو جریمته, 
ولكن قعل اكتشافه لذاته؛ ومعاناتة الشهوز بالدتب, ذتب الوجود . 
وهناك فرق ملعوظ ي كل من القفل الاجتماعي A10‏ (كوحدة 
توعية للشكاط الإنسائي, والدي هو وسيط قضدی رادي موجه تجو هندفة 
مدركا'*). والفعل الدرامی ٠٠١۲‏ قالأول يتميز يماله من غايات عغلية يزاد 
تحقيقها في الواقع, وایضا فهو يتميز »...من حيث بنيته. وخلافا 
للتضرفات الاعتيادية أو السلوكية المتدفعة (واثتي تححدد على تجو مہاشر 
من خلال الظرف الموطموعي), بآنه وسیط على الدوام... فمن خلال 
استخدام وسائل مختلفة (العلامات, الأدوار: القيم. الأعراف:۔۔ إلخ) يسيطر 


لسن خلى غيل کا ليكتسبه بوصطه قمله الشخصير!'*!... فالشخص 
الغاعل, أو الشعال بالمعتى العاع؛ هو فحن يفلك زمام المنادرة, القادر على 
تفميل الأخكار؛ والنوايا الشخصية:؛ بل الماعة؛ بصورڈ واقعیة ملموسة 


(وظليغية): وبطريقة واعیة؛ مدركة لطبيمة الظرفين الذاتي والوضوعمي؛ حي 
سبیل تحقيق هدف, أو أهداف معينة.:, اما الفعل الدرامي 467 فهو غاية 
في ذاته, وهذا بالتحديد هو عا يمنح الشخصية المسرحية CHARACTER‏ 
معتاها الخاص. فأقعال الشحخصميات - كبئونتهم - هي عوضوع الدراما؛ يما 
هم شخوص مقترضة: ہیتما تكون سيرة حياة الأشخاص کعوجودات كائنة 
فعلا, موضوعا للتآريخ. ولكن عا یحدث غاليا ‏ عبر حال التوحد ‏ أن یتماس 
الفعلان: فالممتل المحترق ‏ هي التحليل النهائي ‏ شخص بؤدي وظيقة ما 
هن خلال محاكاته لأضعال الشخوس التي يمثلها:., إنها جدلية الروح 
الدزامية. التي يمكن أن تسمى هنا بالروح المآشاوية (روح الخلاص عن 
طريق الفعل) التي قد تشمل بئيزاتها المشاركين جميعهم قي تظاهرة الغرض 
يداية من الؤلف, فالممثل؛ فالمتمرج! 





- 


لفل ما يدعى بالتطهير هنا هو السر الكامن وراء تلك المكانة أو السطرة 
التي يتمتع بها الممثل, هذا الدي يتخذ وضع الطبيب المعائج لأهواء كلنانوكوم 
النفس أو انفعالاتھا المكبوتة, وإن كان هو في الواقع عجرد وسيظ يستخدمه 
الكاتب ‏ المعالج الأاصلی - فى الاتصمال بعرضاه. فهدء هى السقة الآقرب إلى 
دورة الزدوج كمنوم ومنوم في أن, إذ إن الشخصية التي تأخذ المتفرج بسحرها 
لاہ أن تكون اخذة. في الوقت شسسه. بزمام المعثل الذي یرتدی قمیسھا 
المسرّق تحت صربات القدر المكابد ‏ فإذا كان المسوح علاجا ‏ على تحو ما - 
قن الممثل هو اول شجصن يري في زوخه الدواء. فهو على الأقل الوخيد 
الدي يمسن جسدہ ميضع الجراح! 

وخلاصة القول ان التطهير لا يكون إلا من جرع يين: شديد الخطورة, لا 
يحص الشخصیة الممثلة وحدھا, بل يمثد بآثاره ليشوض الس التي یقوم عليها 
المجتمع باسرہ۔ ونا كان من الطبيعي أن تدرك النقس الخاطثة أن جميع أثاعها 
تتحسد بصورۃ حية, ملموسة, في نزوات الجسد الحخسية؛ قانهاً تحاول التخلص 
ع معاناتها بإيذائه أو إلعائه نهائيا. ولكن على نحو مجازی بالطیے وقد 
ل یسمقھا في تحقيق هلا شيء اکٹر من الموسيقى (ذواء الروج)۔ سزاء كات 
موسیقی الكلام: او الحركة التي تخلق إيقاعا مستمرا: دوازا: من الدوبان. از 
الهديان: تفيتٍ قيه الحواس الظاهرة عن الإدراك كأنه القناء أو التلاشي, 

ومادمتا لا نزال پصندد عمل المحاكاة اماساوی الأيهاغي, قلابد من التعرض 
السصر المحرلك أو الياعث, للممثل التراجيدي وما يحيط به من قيمع جمالية 
ياتي على راسھا الجليل ومن ثم الثبيل والعاطفي والجميل (ؤغیرھا من فائمة 
عل الجمال المتالي ذاتعة الصیت): ققد ساهمت هذه الرؤح ء مئ تاحية ‏ وتلك 
القيع . من تاحية آخری : في صناحة صوزة معیتة لمن یؤدون هذه الأدوار 
وكيف یؤدوتھا , وذلك على نحو شبه ثایت عير مراحل تاريحية مختلقة| وف 
أماكن معتفرقة من العالم. وكما آشرنا, قإن أرسطو هو اول من قرز سمة 
المحاكي ثيها لكائة الشحصیة موضوع المحاكاة 

طحسب التفاسبو الأرسطية ا متداولة: فإن التفس الفاضبلة تسعی إلى 
محاكاة الأقاصل, قيما تتجه النمس الدنيئة إلى محاكاة الأذئياء إذ يكون 
الجليل فرين التواجيدي. بيتما تصترن الكوميديا والهجاء 5۸71116 بالدنية: 
ومن تم بالقبیح والعظ والمنتذل ([حیث يصمح فن الواجب کسر الإيهاء آو 





تغديل اتحاهه. حتی لا يتوحد المتقرج ۔ الحترم/الفاضل - مع ھؤلاء 
المهرجين. ومن ثم عع تلك الشخوص الهزلية التى يعرضوتها!): وعلی الرغم 
من أن ارسطو قد بٹی افتراضاته اتنظریة تلك فن وحى فلسفتة الخاضعة - 
أي استنباطا نا يجب أن تكون عليه التراجيديا ولیس إستعراء لما كانت 
عليه يالفعل - فإن هذه التظرة لا تزال سارية امول حتی اليوم: ولكن 
ليس في المسرح فقط؛ يل في السيئما ‏ ایشا ۔والدراما التليغزيؤئية اث 
تعتمد جھیعھا المفالاة فى إحدات الأيهام التطھیري فیما تقدعة من اععال 
تدھے إلى أقصى مدى في اخاقتتاء قي الوقت الذى تحرص فبه 
على تقديم سلالة من الأيطال يجسدون قيم المضز الحديث التي يجب 
الامتثال 'لها! 

وإذا كان هنا سبق يعر عن الجاتب النزوعي الأولي لفغل التفثيل الإيهافي 
(الذي نرى تعبيره الأعثل في التراجیدیا اليوناتية, وعا يشابهها من عمتسن 
وميلودرامات عبر العصور...) وتهتي به الرغية التدفيرية التي تضيب التفغی 
ذاهية إياها إلى رفض السورۃ الآئية, الواقمية: أو الملجتمعية. لوجودها. 
والهروب إلى عوالم عاضية: بعيدة الغور قيما 7ء ۽ الشعور: حیث تبدو الروۓ 
المأساوية کاٹھا روح مازوخية: تسعد بتعديب ڈاتھا, وتتشذ ظریق الالام ود 
فيه حتى التهاية . بقعل إرادة مسیرۃ تعغیر غن,مفارقة وجودھا: عن خلال 
صراعها الذائم مع الآخَ ر/القدر المكايد. بينما تعلم تماما أنه القوة الأعظم 
والقاتون الأشمل للوجود الإنساتي, ولا تجد عزاءغا إلا قي معرقتها أنها تقعل 
هذا تيابة عن المجموع: الدين تقلص دوزهم كي هذه اللشاركة التظهيرية إلى 
مجرة الفرجة: ومعاتاۃ آلام الأبظال ذاخليا بالتوخد او الاندماج فيما يفعل. 
وذلك عبر وسيط فعال هو الممتل 

ولكن للتمئیل: الدي يحتوي الازدواج سمة جوهرية تميزه, جانيا آخر 
يبدو مختلفٰا تماما تعبز فيه الروح الإنسانية عن تفاونها عي مواجهة العوائق 
والصعاب التي یواجهھا الإنسان: وأیضا عن رقضھا للظلم بجميع أشكالة 
إنه الحائب الد يتدخل فيه العقل البشرى ليعلن مشاوعته تلصبعف 
الإئساتي وسخزیته مه ؛ وصن الوجود ذاته. بل مو تقسه أحيانا؛ وهو ما الت 
إليه الكوهيدياء قي تطورها العارنحي . یعید؟ عن الحدوذ الضيقة للتظرة 
الثالية إلى الكوعيديى كمقولة جمالية, قعلی هذا الحانب يظهر الئزوع 





الیکسي, المخالف للسابق؛ التزوع للحياة والتشبث يها؛ ولو كان على حساب 
تدعیر الآخحر. وإلقاثه عوضا عن تدمیر الڈات: التي تظهر هئا متهالية, 
عتاملةء تنحو إلى التساسي عن طريق المجاكاة: والإيهام: والفعل أيضاء ولكن 
بتكل مختلف هذه المرة يبدعه اختلاف الهدف الذي يمكن اختضارہ قي 
كلية واحدة ھی السخریة۔ 


4 المحاكاة الساحَرة ومنطق المخالفة 
اي تمسك يكمن ذافع لعفا دور المهرع؛ وهو داقع كيجته هي دخياتك: 
الحشيئك المعقولة من آن تسبح هرجا ولكتك الآ اإيخيت له العتان, 
فتشحيعك وقاعته على المصرع, قد تجرف إلى لس دود المْصَحك فن 
حياتك الخاصةا 
افلامنون 
وإڈن غالمعل المضحك, آو الكوميدي. هو الوجه الآحَر,؛ الحسي؛ 
الذي تكتسل يه المعادلة اتدرامية. تلك امير عٹھا عاذة بالصورة التي 
تجمع بین قتاعي المسرج. الباكي والضاحك, التي تزاوج يين الحد 
والهرل. التوكيد والنقي؛ مزاوجتھا بين العمل واللعب. وقد دو 
المحاكاة:. التي خدمتاها كنشاظ. إيداعي إتسائي. عند الحديث عن 
الكوميدري نوعا من الترف القائض عن الحاجة. أو اللهو الذى لا 
يصلح إلا لتزجية أوقات الفراغ. فيي على الأقل لا تسقى إلى إشياع 
أي من الفرائز الأساسية التی يلتزم الإنسان بالسمی إلى العمل والكد 
من أجلها؛ وكيف وهي ٹفسھا لا تهدف إلا إلى إشياع ڈاتھا كقريزة؟ 
وقد تكون بذلك مجرد طريقة من طرق تصريف الطاقّة الزائدة لدي 
الإنسان... ضحض لعبة, أو لهو على الأقل قي نظر من يحاولون 
اشناعغنا بصراعتهم وجديتهم المطلقة هي النظر إلى الوجود واستكتام 
معتام: آولتك القائمين بالقهل وراء وجهة النظر الثي عملت على 
الحط من شأن العرض مقابل القص الأذبي. من تاحية ثم علٰ 
الإعلاء من قدر المأساوى مقارنة بالگومیدی: من ناحية آخری؛ وهي 
كلتا الحالین فإن موضوع النقد والاتهام هو الممثل ‏ الگومیدیان 
بالدرجة الأولى! 





| ہب پیم 


لکن المحاكاة ليست لتعیاء بل هي معكوس اللعب, أو نقيضه: وهي أيضا 
مكملة له وغقا لتظرية بياجيه, والثمثيل. خين يكون لعجا ام لا یکون إلا 
تعبا مفارقا لذاتة؛ تعبا يتظاهر نأنه ليس لعبا, فهو . ایضا . قعل ۸٩7۲10۸‏ 
اي عمل أو شقل[*) لذاته۔ قالعمل اليشري قي جؤھرہ هو ...٠‏ تحسید 
وتحقيق لفكرة ها فى الطبیعة الموشوعية. تلعب فيه الصورة الذهنية دور 
الوسيط كنتاج تعملية التعرف:'''), ومن ثم فهو يصيح قي التدليل التهاثي 
لوعا متمیزا من المحاكاة الهادقة إلى إحدات أثر ما في الواقع اللعوسى: 
لا یلیٹ ان يتقصل بذاته عن الأصل المأحاكى ليعيش حياته ھو, ريبما 
كموضوع للمحاكاة من جديد, فهو تشاط تحويلي يسعى الإتسأن؛ من 
خلاله, إلى خلق أو ابتكار. أو تجسيد, شكل جديد للمادة لأعراض نفعية 
بحتة. وهكذا فإن المقاربة تبدو فيسورة: أو متطجية, بين ففتى العمل 
والتظاهر. او القعل التعٹیلی, فکلاھما یسمی بالضرورة إلى الخلق, أو 
إعادة الخلق, آي إلى إعطاء شکل ما للمادة. لعن المادة یالئسیة إلى المعل 
التمثيلي هي الإنسات الممثل نفسه. ويالتالي فهو لا يذهب إلى حد التحویل 
المادي القملي؛ وإن كان يتظاهر يذلك: 

ويمكن القول إن المحاكاة التمثيلية تقع في المتطقة الوسطى بين اللعب 
والعمل. فهي نشاط عملي نسعى إلى تحقيق آثار موضوعية في الواقع, 
وإن كاتث آٹارا معتوية في الٹھایة۔ بيتما هي آيضا تشارك :اللعب» هي 
الأرةية التي يستند إليها وجوده: وفي القضاء الذي يحلق غيه؛ اي 
الحرية والخیال على التوالي ٠۰۔٠‏ فمي القن یختلط اللهو والهوى 
والتصویر الذي یستخدم التخيلات تارة لیخرج من الواقع؛ وتارۃ ليدخل 
ثاتية إلى الواقع دخولا اکٹر ععمًا:. كما تقؤل عتري لوفافر ”ا فعلی 
الرغم فن الشرق الواضح بین اللعب والمن التمثيلي. فإئهما یجتمعان 
حول ميذا واحد هو التظاقز, كنشاط حر خيالي: بيئما يبدو الفارق 
ىیٹھما في الهدف. أو الأٹر اللموس, الذي تسعى المحاكاة إلى تحقيقه من 
خلال التظاهن, 





٦‏ ولس عن سا اہر بتاع ك س لاف کے ضوح انام ممناها الحرفی سمية خرف كتفاته قے سی لذاال حمل 
ائ گے هه وتفا ائعٹل على اللدور»: ولک ت للا خر الارحسات الحترٰاقلهمذالوافاد 
سال آلا :ام قلضة اح ىدوس المي في ٠ال‏ 





بكلمة لعل او 





فحن عندما لهسا لا تسعی إلى شيء أككز من اللعياء ولا تطعل أكثر من 
محاكاةآون ٠.»‏ إعادة إنتاج ظواهز الواقع والنشاط الععلي الإتسائي, 
حستکمرین بذلك الطبيعة السيكو . فيزيائية للسمّازکین.., (الجهد , الذكاء, 
سرعة البديهة: .]۸٭ا واللعب في آحد معاتيه: هو ال تطلب, ولو للحظة 
واحدة: أن تكون الحياة غير ما هي عليه بل تكون كما هي: كما لا تطلب آن 
یکؤن للك رص آخر خلاف الحياة ڈاتھا ۔ فهو نشاط حر يطييعته, بلتفي إلى 
دلك الفضاء المريح الواقع فيما وراء الضزورات ااععلية الملزمة, او خارج 
حدود العمل الإجيارية. وكما يقول ازئست فیشر فان؛ «الإتسان لا يعمل 
قحسب [ حين يعمل]؛ بل يحلم أيضاء يحلم بالسيطرة على الطييفة بوسائل 
خارفة. يحلم بأل يتمكن دن تغيير الأشياء وتشكيلها في صورة جديدة 
وبوسائل سحريةء قالحلم في الخیال يقايل العمل في الواقّء, (۱۹۶, 

وقي كل الآحوال فة ر ندا واضحا متنا اللحظة الأولى الدور التربوى: 
والتمليعي. الذي يمكن للمجاكاة أن تلعبه قي الحياة الیشریة وهو الدور الذي 
يرتفع بها وق تلك التظرة التي لا ترى فيها سوى اللعب واللهو الفارغ۔ وكما رايا 
في الصفمحات السایقة: قإته لم يكن للفن التمثيلي الدرامي أن يصمد إلى آطاق 
الخلؤذ رسميا (أي فلي عرف التقاد والمؤرخين والقلاسفة) لو ائه اكتقى باللعب, 
أو بالتقليد: فقط, تماما مثلما كان عليه ألا يكتضي يمحاكاة الماضي حتی يصب 
دراميا في الأمناس؛ وعاية ما وصل إليه شي هذا المضعاز القصير يطيعه ۔ نثيجة 
طایعه الحسي الیاشر ۔ هد ما عرفظته الجماعاث اليشرية الختلفة من فصول 
إيمائية هزلية قصیرۃ, لم يُكتب لها أن تعمر طویلاء فيي لا تصلخ في الواقع إلا 
ك «تعره أو فواصل بين الفصول ۸۳١3‏ الدرامية, 


5 -المحاكاة التهكمية... صدمة الاختلاف 


وعگڈا ۔ فقط _ بمکن قبول ما بعرصه لنا عالبية موّرخي السرح ف 
تصوزات حول البدايات المسرحية الآولى؛ وبالذات تلك الصورة الرومانسية 
التي نرى قيها الإئسان البداثي في الأمسيات الباردة؛ وقد جلس إلى النار ہیں 
افراد الجماعة, يحكي لهم كيف تم له اصطياد المريسة, مفوضوع العشاء 
المنتظر. ويتراءى له فعأة أن ينهض ليعيد عليهم: یالصوت والحركة؛ وقاتم 





امم اسہ نت 


عملية الصید من بحث عن الفريسة كم اكتشاقها: إلى لحظات الافتراب 
الحدر, والالتظار. حتى الانقاض والاجهاز عليها. عکذا تتحول عملية العمل 
التاجحة إلى لعبة هازلة تشغل قائض الوقت عن طریق الاسترجاع: أو 
المتحاكاة. قعا كان في الماضي القريب خدثا ههما خطيراء يصيع الآن لهوا 
حاضرا؛ ییعٹ على المرح..ويشيع الثقة في النفس, فالبترية لابد أن تفارق 
عاضيها :يفرح 

ويبدو آثه قد آضیح من السهل بالنسية لهده اللعبة, او مثيلاتها؛ أن 
تستكمل شيرة حياتها فيما بعد إها عن طريق تحولها إلى ماذة تختزنها 
ذاكرة أطفال الحماعة لكي تستعیدھا ٹھارا اعام عيون الأحھات: أو 
عن طریق تجريدهاء بعد تھڈیبھا عن عناصر المبالغة الشخضية لتصعح 
موضوع رقصة شمائرية جماعية يؤديها الصيادون قييل حروجهم 
للصيد استجعاعا لشجاعتهم وشا تطاقاتهم في مواجهة الخطز 
المحتمل. فيهتء الوسيلة: أو الحيلة. السیکو ۔ قيزيائية يبدو الخطر 
المحتميل صضئیلا ‏ وي متناول اليد : بواسظة التمكن مته رمڑیا أولا؛ وما 
تقرر غالبیة المصادر التاریخیة: قلشد مهدت بعض تلك الألعات 
والطقوس الطريق للغن المسوحي خلال عملية ظهوره وتطورم 
التاريخيس ٠١ ١‏ قإلی هثل هده الألعاب:تنتسب. المحاكاة التي أخذت هي 
حسيائها العیوب البشّرية. وعیٹات الحيوات: ويدايات التحاور اللعوي. 
والطمقوس: التي اعتاد الناس من خلالها فكرة التحول إلى شخصبية 
أخرزئ. او وچود آخر۴'۹۰۱. وهي المحاكاة انتهھعسیة: أو 
البارودي ۲۸۴۱0٢۷‏ - بالمصطلح الحديث. 

فالأساس في اليارودي عادة هو تقليد اللامح الخارجية للخوضوع؛ من 
آجل كشف التهارص القائم: أو اكفارقة؛ بين المظهر المادي وما قد يحنيى 
تحته من افكار ومشاعر لا تتضح للمشاهد العادي. ومن ثم قضحه وكتفة 
(قالبارودي هي قش الانتشاخ بالعنی القاموسي: آي تزع المظهر اللون, 
الجليل. عن المضمون الفارع1)؛ وقي هذا السبیل فإن کل شيء يصيح متاحا 
للتقليد الهارَئْ؛ وباتتحديد كل عا ينتسى إلى العالم المادي؛ الظاهر ‏ كما 
يقول يروب - ولكن دون ميالقة: فاميالفة قد تصلح لنوع آخز هو 
الكاريكاتيز, يل على العکس فإن كل عا یٹم لابد أن يوحي بدرجة عالية من 


> كل 





اثاثا, الاح 


النحدیة واكركيز الد لتشراق: يحسيك لا يككافذ النتخاهد. يد ولك الشیقۃ إل 
| 
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او ودي ملتى وة لمعم واحدَد من تخدم الأنواع انگومیدثَة التي رها 
البشرية, سواء في تلك المجتفعات التي عرفت الٹعپیر الدرامي السرخی, أو 
قي الأخرى التي لم تتوصل إليه إلا حديثا. فالجدر الطبيعي لأني يارؤدي هو 
قي الهجاء الساخر۔ الذي يعد من خصائص الاجتعاغ البشري آينما ووقنما 
كان: فهو النوع الأشهل الڈی يمتد بتيرائة ليشمل کل شيء في الحیاۃ يها قي 
ذلك المعتقدات والاتجاهات السلوكية, وليس فقط الأعمال الجزئية المتمكلة 
غي تواتج الإبداع الأدبي؛ أو الفني. 

وكما أن المحاكاة التراجيدية هي شكلها الإيهامي تنحدر من ذلك الفصر 
الملقوسي التبجيلي القديم التي أخذت عنه طابعھا الأساسي. المقدس, ومن ٹم 
مھعتھا الرئيسية المقدعنة «التطهيرء, اي الرغبة قي التسامي والإعلاء غن طريق 
الإغلاء من قيمة الحياة تقسها, وَفَمَا للقيم الوجودية الشلاث: الخير والحق 
والجمال: ومن ثم هالكوميديا تهمل هي ایضا غلی تحقيق عهمة العلاج التطهيري 
من المخاوف . ولو بطويقة عكسية . أي عن طريق الاستهراء بالموث والسحرية 
یسلٹ القیع القلوب: الشر والزیف والقیح: وإذا كانت المحاكاة التراجيدية لحياة 
الأيظال والامهم ومعاناتهم: تغوم بالأساس على تسامي البطل التراجيدي فوق 
المصنيية. وفوق الغيب الكامن قيه: باعتباره شخصا تبيلا. فإن كوميديا البارودى 
تعاقب أبطالها من أول وملة عن ظريق فقحهم وتعریة عيوبهم الجوفرية أيا 
كات مكالتهم على السلم الاجتماعي: وتحن تقايل التوعين غالبا بالرضاء مادام 
الأافر في النهاية محض تمتيل, ولا علافة له مباشرة بالواقع الحي الذي نتتسي 
إليه وإلا هسوف یصبح الآمر في النهاية موضوعا للمعاولة في ساحات القضاء. 
دون نلك الٹھایات السعيدة التي تختتم بها الكوميديا آعمالها عادة۔ 

وقد يرى البعض في المسرح ذاته ‏ بصرف التظر عن قيفته أو توعه ۔ 
تحسنيدا طبيعيا لهذا الیل المدواني اللطيف داخل الإتسان. على اعتمار ان 
الدزاما هي فن عتضائحي بطبيعتها. ہما اتھا لون مر الوان الٹعریة/الکشف 
العلني لکل ما هو سلبي داخل النفس البشرية. وفي هذا المحال تدم 
الکومیدیا الصقوف لتقود ینفسیا هذا الميل. وتغذيه ليصيح تهشيعا وتحكليما 





علليا تتاك هه ات اتال او اتفيب الائ ايء و يصع للها وين مقا وحمت 
| اح ں: + التحبرینو الت دمعيدي. ھا بااتتحظ وید ا الما دة نچرپ 
تد اب فلل« المحلة بدي ااحتهنددة اماه رق مقلم غاز تان که 
١المكات‏ وسلائهها. بلاللارغي .على فعا امتح رج ريت م مآ رآ لکن 
باعتباره نوعا من الکٹارسیس, وهل هنا تتضح السيكولوجية الاجتماعية 
للكوميدي كمغلوب. معکوس: الوضع الأوديبي (حسب اقتراح مارت جروتجان) 
فالاين هئا [وهو ممثل الجيل الحالي. أو الطيقة الصاعدة] يلعب دور الأب 
[ممثل المجتمع القديع] بدلا من أن يقتله؛ بان تشي سلبياته, بل يثفيه هو ذاته 
ویحل هكاثة. ويتعتع هو تقسه ولتفسمه یممعارسة نفوذ الآب ومرّاياة... 
خانكوميدي في جوھرہ هو معادل فني ۔ اجتماعي لا بسمية غرويد اانا 
الاغلى»٠‏ او الرقيب.. ومن يلغب غلى الخشية هو الأتاء ولكن في لايس 
مهرج هو الانا الاعلی:( بينما يصيح ال «هؤه الفريزي والیديء والیدائي هو 
الطرف الآحر في الصراع الدرامي الهزلي, ويكلمات فروید قسه فإن الأنا 
قد يتخد في خالات الشیق, أو الحصر النفسي وجهة نظر الآنا الأعلى, ومست 
تم فإنه قد ينجح- بهده الطريقة ۔ في التظر إلى هعومهة الغادبة: ومشاغله 
الطبيهية: يشيء من الٹخرز الرواقي: الذي لا يخلو من ٹیل وسمو ٠ء‏ 

إن هذا قد پقسر فترات ازدهار الكوميديا: ولماذا ارتيطت داتعا يفعغرات 
التحول؛ او لحظات الاضطراب الحرجة قي اج اتاك وا افج رمن 
قبل يضورة دراماتيكية مؤگرۃ على ایدي' الأیطال القدامى یعرض الآنْ 
بضورة فزلية ضاخية... إِنْها المحاكاة الساخرة للواقع, والتي تكتسب 
عستٹھا عندما تصبح تاریخیه؛ أي عندما پصبح الناريخ, او الماضي تصنقة 
عامة: هو مادتها... «فلقد کان التاریع القتديم عأساويا: طالما كانت 
سلطة العالم الموجودة من سحيق الأزمان::-. أصا النظام المستماد الآن 
فايس بالأحرى سوى معتل هزلي لنظام العالم القديم, الذي قد مات 
أبطالة الشمايون :ب ۲۹۹۱ 

وأيا ما كائت الآصول التاريخية التي یلشة عتها الكوميدي؛ فإن الأرضية 
الحية التي يتخلق منها الثمط الکومیدي يصغة عاعة هي التناقضات البشرية 
التي مردحم بها الحياة هئ حولنا مٹل التناقضى بين الشكل والمضشمون. القاعدة 
والاستكناء؛ الحياة والوت: الأعلى والآذئى, الأقوى والأضعف. المقدسن 





«ذنانا ‏ از 


والبذي»... إلخ. فالكوميدي مقولة اجتماغية بالدرجة الأولى, مظعا هو مقولة 
قنية. وعلى غدا طالاتماط الكوميدية تتعدد بلا حصر. وإن كاتت تتجدہ من 
مرحلة [ملية إلى أخرى بعكم تلك الشحولات الاحختماعغية., والانقلایات 
المستمرة شي موازين القيم والتقاليد السائدة: وإلا فلماذا يضحك القلاحون 
فني زمن اتحصاد .5 أو في زمن الفيكنان؟ إنه الجدب الذي كان سابقا میعث 
اليآس١‏ وموضوع الحوف والرهية وقد آصیح الآن موضوعا للسخرية, لأته قد 
هرم کاستٹتاء عارض في مساو ألحياة وقاعدتھا الخالدة التي هي الخصوية 
واتخير: وهو عا يلخصه يروب يقولة: إته عند 'التعولات .أو الانتقلانات 
الاجتماعية:, يمكن آن يصبح كوهيديا هذا الذي ذهب یقیز رجعة وآصيح 
ماضيا, غير منسجم مع القاعدۃ الاجتماعية الجديدة التي يعها الحانب 
المنتصر أو الوشع الاجتماعي الجديد /**1. 


۷-الكومهيدي: النمط ۔الشخصيهة 


الشخصية المضحكة هي شخصية نمطية بالدرجة الاولی؛ آو هي شخصية 
ذات سمات كايئة على اقل تقدير.. .لك قاعدة يمو قهاحيدا معترخو 
الكوفيديا, فَھي إحدى القواعد التي تؤسس لصناعتها ولعاريحها آيضا, 
فتاريغ الكوميديا إنما هو نجل ضحم لأتماطها المديدة سد المهرج الأول 
وحتى الیوم: والنمط الكوميدي آذ الهزلي هو في الواقع شكل محزر لواحد 
هن آشکال السلوك الإنسائي في صووته الخام الخشئة: العامة وها عك 
ما تكون غليه الشخصية التراجيدية المعنية بتقدیم صوزة للإنسان يكامل 
عنقوانه الفردى المتالق كما يقال - 

ولكي يصيح شخص فا نمطا «كوميديا ١‏ لايد مئ حضوعه لعملية تجرید 
ذهتية: بأردة؛ رغ عنه كل ما هو شخصي. ثم تأتي عملية التجسيم 
الخارحی, التي قد تصل إلى حد المجالغة في بعض أتواع التعبيز 
الكاريكاتيري؛ نحيث يتحول الشخص إلى عوذج فتي مركب, يشير على 
القور إلى فتة معيلة من الناس: مع التسليم بالفوارق النسيية يينهم تتتعی 
بدورها إلى طيقة. أو عصہر آو جنس معین: ومن كتا قالطريقة المتلى 
لصناعة الثمط الهزلى تتمحور حول عڑل هذا الفيب, أو ذاك مى عيوب 





البشر, فثل الشروز أو الحمق.. إلخ. ٹم استخلاص نمودج مته يمتاز 
بعموميته. وقدرته على الحركة من موقف إلى آخر: دون أن يفقد شیٹا من 
صفاتة الح ءغریة4؛ التي قد لا تحتمغ قي الواغع غ قبي شخص واحد آیداء 

فالیخیل مٹلا عند موليير أو غیرہ. ليس فلاتا بعينه, وإنما هو الیخل ذاته 
مقطرا: مكتفا على هيئة رجل. فقي هذه النستْجة أو الثمطية ييز عدم 
التجانس, آو التناقض الكوميدي المخالف للوصّع الطييغي, او الاعٹیادي 
المتاز بتنوعة؛ وفرذينه. 

وهكذا وحين تضيق حدود التتوع يالئشية للحبكات: وال صصص 
التراجيدية: والميلودرامية, بینما تختلف شخصياتها وتتمايز من حبكة إلى 
أخرى: فإن الأهر فى الكوصيتيا هو غلى العکس تماماء قالاتماظ أو 
الشخصيات تظل ثایتة في حين تختلق الحبكات؛ وکما يقول | , يتَتلي: إذا 
كانت الماساة ستخدم الأسعلورة القصصية:؛ فَإن الكوميديا تستخيديم 
الأسطلورة اتشخضيها :ا 

ومن هنا تلحظ ‏ بصورۃ جدلية ‏ الحضور الشخصي تلكوسيديان, فهما 
تتوعت الشخصيات التي يلعيها. وق كا ن الهزليون الأوآئل قي الوافع 
أشخاصا عوغویین اشتھروا بخفة الظل شي مماوستھم اليوسية دون أن یتخذوا 
الفن حرفة لهم, بينما یصسح قانون الاحتراف هو الحاكم لظهور واستمرار 
كوميديانات العصر الحديك. 

وما ذام التصوير الکومیدی لشخصیة معينة يعمل على تمییزھا: أو 
عڑلھا باستعرار داخل کادر معب يميل جهة الثبات والمحافظة؛ مهما يدا 
من شطحات الخيال التهكمي. فإنتا يمكن أن ثلاحظ هنا السر وزاء تبات 
أو تكرار الأتماظ الكوميدية الآساسية في الثقافات والعصور المحتلمة, 
فهتاك ما يشيه الاتقاق على قائمة العيوب والحماقات الجشرية التي 
تصاولها الكوميديا غالبا بالتمّد والتعريض. مهما اختلقت المواقف 
والأحدات (الحبكات): وهو ما دعا الفيلسوف برحسون إلى الشول؛ ١إننا‏ 
تشعر في الکومیدیا آنه كان بالإمكان انتحّاب أي عوققف آخر لإظهار 
2 


الشخصية١»‏ ۔ ولعل هده الخاصية يالدات شي ما يمتح الحال لاستخدام 


تقنية الارتخال, او التداعي الحمں بصووة وأسمعة في الأراء الکومیدي 
خاصة, إذ تبدو کاٹھا بقیة آو اثر دال على الأصنل الشعبي الذي لم تستطع 





- 


الكوعيديا الخلاص منه على مر تاریخھا الطويل, فالشاعدة المعروفة في 
مجال الإيداع الشعبي عموعا تؤکد تبات البئية: مع تغیر المنعون حسب 
حاحة الحمهور المشارك في علكية الإبداع, 

ومن ناحية اخری فإن ها يتم عزله لیس شو الشخص داته 72165000 
ولكن السمت, أو الطبع المميز 1148۸)7778. وهو العیب الخاض التي يضم 
الشخص موضوعا للضحك والسغریة, وذلك بوصقة انحرافا مشاجٹا, او 
استثثاء عن القاغدة العامة المقررة 'للسلؤك ونلاحظ هتا أن الفتان الكوميدي 
حين يعزل شخصیة ما. قانة یدعوتا الى النظر إلیھا ۔ مع٭ أو من موكفة - من 
عل. ویشیء من التآمل اععلنی؛ وبقلیل می الغعطف: ولپس التفاطف الذي 
لا فنجال لوجودہ هتا على الإظلاق, وإلا لتحول الوضوع إلى عأساةداو 
میلودراما تمطدر الدموع بدلا من الشحكات الهازتة. 

والخلاصة أن عملية العزل هذه هي ما لسميه بالتمیظ, وکما بخول | 
نيكول: ...١‏ قالشخص عندما يكون معزولا في الكوميديا قإنه يكوئ حمطا غلى 
الدوام ء٠"‏ ومن اليدهي أن عملية التنميط هذه هي ما يستدعي الضحك لدى 
الجعھور, تتيجة لما يلحظه من خلل, أو الحراف عن الطبیعة الإنسانية, من خلال 
السلوك التمظلي المتكرر, اؤ الآلي: الذي يكشه عن عقلية جامدة, وگما يقرر 
ایضا - يوحسون «قالشخصية المضحكة تكون غادة شخصية تمطل.... والشِے 
بتعط ما مضخكء أ "أ ويزيد على هذا أن يبدو الشخص عي هيئة من لا يدرك 
العيب الكامن فيه. ومن ثم قهو یضر على اقتراف الحماقات بضسها فى كل مر 
ولعب السخرية هنا ذورها الطبيمي كفنصر تقويع؛ وإضلاح اجتماعي. یل كهلصر 
مقاوهة احيانا. فنحن حين تطنع سلوكا ما موضع الضحك: غإننا نئال , تلقاتيا . عن 
كل الین لا تستطيم النیل ستهم هي الواقع, ممن يرتكيون تلك الحماقات المزعجة, 
كما أئنا نطمئن إلى سلامة سلوکتا الشحصني تجاه هذا العیب أو ذاك؛: 


۸ ا ممٹل الكوميديان 


على الرغم من المكانة العالیة التي حققتھا الكوميديا في سوق القن 
لا يزال التمثيل الکوعیدي يماني حتى اليوم قدرا کبیرا من التجاهل فى مجال 
التمليم التعلیدی للفتون باغتياره لونا من الوان التعبير النحط: او السوقي::: 





المحاكاة 


إلى آخر تلك الصفات الثي آلصقث بالكوميديا متڈ ان تجاهلها المعلم الآول 
(أرسطوٌ]... وإنَ كان لا بأس عن أن تقول إن الخاصية الأولى التي يجب ان 
يتعلى بها الكوعيديان هي حمّة الروح, والتي تمنحة القبول الجماهيري. وتلك 
موهدة طييعية لا يمكن اكتسابها بوساطة التعلم. مثلها مٹل سرعة البديهة. 
والتكاء القطرق. والظبع الاثبساطي المحب للٹاس۔۔ إلخ. من هنا يمكن أن 
نفهم كيف كانت صناعة انفاط المهرجين, المضككين. العظام على مدار 
التاريخ الطويل للکومیدیا في انسرح أو في السيتما؛ صلاعة حرۃ, وشخصية 
بالدرجة الأولى- 

لکن ما يجتاج إلية المش لخن یلیب الكوصيسيا هو بالتاكيند شي 
خر غير تلك الوقاخة المتدتية؛ آو القدرة لی كشف الوجه الكاقية 
لجعل اي شخص عادي مضعکا ہین أهوانة؛ وأيضًا ابد من أنه شیء 
اعمق مح مرد جه الظل الضروزية - على کل خاؤ: تقل من تجسعی 
إلى موقع قريب من قلوب التاس- والكوميديان العق هو من يتفهم 
الضحك بوصقه فعلا إيجَابيًا: ولیس مجرد زد قعل غير عاقل, وأته 
قعل هادف لا یسعی فقط إلى ذاته (الضحك للضحك). ولكنه يعمل 


تحقیق أهداف اجتماعية, يل وسياسية: أوسع يكثير معا قد 
يتبادر إلى الذهن لأول وهلة (فالدنيا كوعيديا لمن يفكر ‏ تراجيديا لمن 
یحس؛ كما يقول هوراس)؛ 

فنحن إِذْ نتعاطف عع الممتل الکومیدي: فإننا لا نثماطف مع الشخضية 
التي يقدمها الممثل؛ کعا هي الحال في التراجیدیا: يل إنذا قد نتعاطف فع 
المعثل ذاته شخصيا ھی موقفه الهج أئي سد الشخصية, وهذه بالضبط هي 
أخلى حالات التحعق بالنسبة للكوميديان حين ينجح في إِنمام خطة الاتضاق ۔ 
أو التآمر - مع الجمهور ضد شخص ما يمظله فو آو يمثله زميل له, وبخاصة 
فى الٹوع المعروف ہالھجاء الساخر الذي لا یصدر إلا عن مشاعر غضب 
مکتومڈ لا سييل إلا لتفجيزها. والذي يهدق بالتالي إلى قضح الشعصية 
عوضوع الغصب, إلى حانب عا يحاول تحقيقه جانبيا عن نقد للذات: فقنحن لا 
تغاجا بالشر متيثقا هكذا من العدم, يقدر ما نساهع نحن قي نموه ولو يمجرد 
سسكوتنا عنہ: أو عدم قدرتا على كتف المتاع عن وحيه المبيح: وهو ما تقوم 


ے الكوميديا ثيابة عتا : 





الآنا الآخز 


وإذا كان الق بصفة عامة. والمسرح يصفة خاصة: هو مراء الواقع فإته من 
الضروري الثاکید على آن هده المرآة ليست دائما مرآة فستوية, تعكس صورة 
مطابقة للأصل. آي صورة طبيعية. بل يمكن أن تكون مرآة محدبة تعمل غلى 
تكبيره وتضخیمه إلى اقصی حذ: أو مرأة مقعرة تعمل على تشويهه وإيعاذه 
مثلما يكون الأمر عادة قي النوع الكوميدي, ومن هتا عَإن النظر إلى انفستا 
في مكل هذه المرايا اللعوب: السا خرت, لايد من أن یستثیر 'الضنحك. ومن هنا 
تیدا آولی صعوبات الفنان الكوميدي حين يجد تفسه فجأة على عداء مع كل 
من يعرض لهم تلميحا. أو تصريحا, وشكذا تبدآ قاتمة الاتهافات الوحیة إلى 
الكوميدي: بالريظ بیته وبين الضحك الذي لا يريم فيه صفوة المجتصع سوی 
رد فعل غريري غير متعقل يودي إلى تشويه صورة الشخص الضاحك 
وصؤتےۂ: تغاما مثلما يفعل المضحك بتقسه .ومن ثم فلم يواحة لواف 
إنساتي ما واجهه الضحك قديما من تحقير وإهانة؛ سواء من جانب 
الفلاسفة والمقكرين: أو من جائب رجال الدين أو السياسية! 

لکن الضحك يصغشة عامة فوهية إنسائية, ومن ٹم ققد تحد احیائا 
تفسیر عدم القدرة على الضحك في الیلادۃ وقسوة القلب, بل ؤي الشر 
وفساد الطوية ایضا ٠,۰‏ فالٹناس غير المإهلين للضحك ستحدهم مقصرین 
فی اي علاقة احری؛: ومن هتا فقب يصيح الضحك سلاحا جیارا هي اید 
الغشراء ودعاۃ الحوية قي كل مکان وزمان: وهل كان هتاك سلاح أمضنى 
متة للهجوم غلى الستیذییٰ والظالميت والسعفلین يضفة عامة5 ولیس 
بمستصرب إذن أن يكون الكوميدي هو الأداة التي توسل يها يرحتا *) 
لإحداث آثر التغريب في معسرحه الملخفي لفضح المعاناة التى يعيشها آبئاء 
الحلیقات المقهورة تحت نير الاستفلال, أو التقنية التي لجا إليها أصحاب 
عسوح العبث للکشف عن قاد الوجوذ وغیثیتهە۔ 

والغریب أن من يتناولهم التشخيص الکومیدي بالتعريض هم قي الأصل, 
بشر مصن يفتعدون موهية الضحك! فھتاك آكتز من مهنة عازلة تصد 
أصحابها عن عوهبة الضحلف, وهو ما يكمن في خصضوصیة تلك المهن التي 
تطيع اصحابھا يشيء عن السلطة؛ وهو ما ينتسب إليه الموظفون 


١ه)‏ برد چرخ زعا السوحج الا اہی( جه عر وگائت .> حرء ومن سسب يساين] گاںل اك التائ ھی النی 
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ااسحافده 


البيروقراطيون والمعلمون القساة الملثرمون؛ ومن ثم فإن هؤلاء لا يتقيلون 
بائرة أن»يكوئوا هم بالذات عوضوعا للضحك؛ فهذا شيء يحل بالهالة 
الأسطورية التي ثمتحیم إباها وظيمتهم. وھکتا على العكس من كل 
المقولات المثالية الظالة بحق الکومیدي والصحك. ووهمًا لقانون الطبيعة؛ 
سيبقى الضحك هو علامة القرح الإنسائي الخاض, وهو الاشارة الواصحة 
إلى عشق الحياة, وصماء الروح!٭'۔ 

ویٹیر البحث فى الكوميدي التساؤل حول الازدواجية القائمة بین:نوعین 
من الممثلين: وهي ازدواجية قد لا تتضع فى سياق التعاعل النعدي 
السطحي مع قضايا الممثل العربي مثلا. يما نيدو تلك المشكلة بسورۃ 
واصطعة عى التراث التقدى الغريى؛ وهس باختصار عسألة الفرق بين امعٹثل 
5 8ء وترحمتها الحرفية غاغل, ویج اللاعب أي COMEDIAN‏ 
(كؤفيديات) ‏ قالممئل هو ذلك الفتان القاذر على تحسسيد الشحصية 
الدراعية الماغلة في المسزحية أعا اللاعب. أو الكوعيديان شهى سمية 
تصلح لإطلافيا على آي مود زب في ذلك الشخص المتصتع التي يحاول 
إحفاء حوھرہ أو حقيقته ياستظراف] أو على المهزج. من هتا فإن الممثل هو 
الختص والملتزع بدراسة وتحليل الشخصیة والسرحیة عن أجل الدخول 
إليها؛ إذ لا تكفي موهبته الخاصة في الدخُول إلى عالم التجسيد الدرامي 
دون وعي ومعزفة لا تنقطء يمتطليات اقنه, اما الآخر ‏ الکومیدیان ۔ 
شيكفيه هجرد فكرة او حتى نكتة تيحولها فورا؛ غن طريق نشاطة الجسدي 
وبديهته الحاضرۃة دوماء إلى قصل مضحك: ومن ثم قإن خقة الظل 
والقدرة على إبداع النكتة أو (الإفيه) هي فقط ما يكفيه : 

والمٹل هو من تراه في الحياة شخصا مخفا عن ذاك الذي رأيتاه 
على الخشية. بيئما يكون الكوميديان هو هو في الحياة وضي المن: ودلحصن 
لوي جوقيه هذا الأمر بقوله: إن الممثل يسكن الشخصية, اما الكوميديان 
قمسکگون بها! ونضیف ھٹا ان الشخصية التي يسكنها المٹل هي على 
الدوام متفيوة من حكاية إلى آخری, بيئما الشخصية المسكون بها 


الكؤهيديان هى شخصية واحدة لا تتغير ‏ وهو ما يشير إلية سارت بقوله 





[و) وانٹال الأعني وس غا فيا خز رناعده ااسنہ۔ عار ق اتشهيرة حت ينتف ا) الع بب اغة من ڈاٹر٭ السا تة العفم 


الس اللناسى تما سے اا انات سيه نايا ارت الموكية بسا اا2 ونك اسمس 


پال ايضاً | 





الانا ۔ الاخو 


إنه؛ :.... يجب التفرقة بين الممثل تاعاعة'. | واللاعب 000801001 فالمظل 
مصطلح يتعلق بالأشخاص الفاغلة قي المسرحية؛ ومن تم بالشخصيات 
التي تمثلها ,., آما اللأعب كيتملق بالمهنة:!'1!. مهئثة المرطن قاي 
لاعب ۔ کؤمسدیان هو عمٹل بالإمكان. في حين أن آي ممثل لا يكون 
كوميديانا بالضرورة, 

ولعله می الأفصّل فنا أن تارب بن معلی التفثيل ۴۸۷ أو لعب الأدواو 
في اؤسع ععانيه؛ وسقھوم العمرش5110۷۷, آو الأداء ۲8۸۲04(۸1۸7)75, الذي 
پتسع لاحتواء هتون السيرك والياليه زالرقض, صمزما, والحثلاح الوسيعية 
(الکوتسیر) جئيا إلى چنب مع المسرح الدرامي, بيتما يمكن حصر الوجه 
الَخْر: أو المعنى القصود بكلمة )۸011۷ هي غملية الآداء الدرامي للأدراں 
والشخصيات المعينة والمرسوفة وخق مخطط معين: قفي هده المقاربة تاکید 
اولي على ضزورة الفصل بين الحاببين المتدالخلين, المتتاقضين: تي عملية 
توصیف الممثل. أي الجائب القریزي العام من تاحية؛ والجائب العقلی 
المتهجي؛ أو الاحتراقي با معتى الأكاديعيي: من احیة أخرئ. لکن هذه قضية 
أخرى تحمل عفارقة جديدة بی نعطي من الأداء. عي تتاج الفصل النظري, 
التازيكي: بين التوعین الدرامييت الأصلیین۔ الترإجيديا والكوميديا؛ هذا 
الفصل النوعي الذي اگتسحٹە رياح التطور اليشزي. عع ميلاد النوع الأكثر 
حضورا هي المسرح الحديث. أي التراجیکومیدی,: أو الكوميديا القاتمة۔ 





اس 

؛ لن دزالهه فن العيص 

ٹس :البحث في امرین 
“افيس عیب : تھے شودب 
اوتا إلى استكتاف كيشيه 
نمول الحيال او مايعوق 
الد بال إل واقم زا 
التحستب 041878131177 الا j‏ 
تحويل شكرة سا أو خعصية 
حيالبة إلى كاي حى 
ملعوس | بھی تدفمنا ثانيه» 
إلى ادستكشناف العلاقة یی 
الواقع والصسؤز المحتلمة المي 
عرصه ج حيلالها (أي 
التحويل 5111856167 تللترا 
- تحويل النصر المطلبوع إل 


١١ عات‎ 


ج هيلتون 


الممثل . . . أساطير 
التحول والشحسید 


ماورائية الفعل النمشيلي 


البدهسة الاولی - إِذن - التي يضما امامتا 
المفهوم القن الرکب الفح المسرحي بمامة. والقن 
التمثيلي بخاضة. ھی الاردواح, وهي الصمة التي 
تمٹد لتشمل کل شىء قوق حية المسرح آو 
داخل إطار الشھد التستيلي بها عي ذلك الزي 
السرحی؛ والمنظر التشكيلي الدذرامي, وقطع 
الإكسسوار (الأغراض المسرحية)... طفوق خَسّبۃ 
ومستمر سا بین طبيهتها الأصلية/الواقعية 
ورظيقتھا الجديدة هى سياق الحدت الدرامي 
الافتراضي. 
الشخص لذاتبته: والدحول في إفاب شحصية 
اخری: وهذا لآ يكون إلا من خلال التكول عن 
ذأنة. وتحسيد حياة ١ات٠‏ آخری بالقول 
والقعل معا: وهذا تعبير واضح عن جوهر 
السرح: آي الحواز الدراصسي, او الضصزاع. بين 





آلأنا - ا لآخر 


الأزواج اللتناقضة التى لا تكفا عن التحول والانقلاب؛ قالشخصية المكتوبة 
لا تلسث إلا أن تتحول إلى أخرى ناطقة:؛ تم تعود لكي تفاع من جديد في 
محيسها الورقي, حتى ييعثيا ممثل اخر إلى الحياة: وهكذا الحال مع 
المثل الدى لا یفتا يتحول من تخضيته الذانية إلى الشخصية الدرامية 
ويعود ليكرر كل ليلة العمئية نقسها, ولكن هل يبق هي نقسه بعد كل ليلة 
عرض؟ وهل تكون الشخصية هي هي في كل مرة يقدهها: ام ينالها شيء 
هن التغییر؟ 

قإٰدا حاولنا الأخد يما يشير يه علينا علم تقس الإيداغ من موؤشرآت 
خاضة لتحديد طبيهة الاستعداد التمثيلي أو الموهية المسرحية؛ فقد تجد 
يهن المؤشرات الدالة؛ ومن ذلك متلا : اوش ران الأنناسيان اللدان 
يعترحهما آ .روشكا ,,١١‏ ولا : مؤشر واخلى ويتصّمن التشاظ الاستيطاتي. أو 
التمثل الداخلي لمعطيات الدور (من تصورات ومعاناۃ داخلية وتقعص 
للشححمية عن طریق تحویلھا للدات):.. ٹانیا ؛ مؤشر حارجي ویتضعن القدرۃ 
على التعبیر والتحسید المسرحي (عن إشازات ووضع مهي وحركات واداء 
صوتي)0 ا“ وقد لا تستطيع القبول بسعولة بتلك الحدود التهنيةء الضيهة: 
انطلافا من ارضية الدراها؛ شدیدة الاتساع والغتی: التي تمتح عمل الممثل 
ذلك الامتلاے: وتلك الاستدارة.ومن تم التركيب. والتففيد الذي بفترضه إبداع 
المؤلف الدرامی. وبالتالي فإنتا لن نکتفی بهذا التحديد الختصر اصطلحي: 
التحویل والتجسيد , ولكن سٹحاول البحٹ في سلسلة المعاني المتصلة يهها؛ 
حتی لو حرج بنا البحث إلى فا وراء الظاهر والملموس؛ اي إلى عالم الحيال 
وها وراء الحيال, 

إذا کان الاستيطان. أو التحييل للداخل: يمكن أن يكون هو المرادف 
لصطللح المعايشة, عند ستالسلافسکی؛: وذلك ہوصقہ4 فعلا (یداغیا: يحتوى 
اليترة الأصلية للتخییل: إلا أنه بنذو كوجه العملة الذي لا بتحقق له الاکتعال 
من دون ضده أو طيقا لنطق المفارقة , لا يكون له «معنى» درامي إلا بوجود 
عریته--. الوحه الآخر للعملة: التجسید, آو الاستظهار للخارج۔ فالقعلان مفا 
ستلازمان تلازم التغیر والثبات, الإيجاب والسلب في داثرة القعل التي لا 
تنقطع قي حضور الموصل الجید: اي ائمٹل الدى يجب أن يعدم نفسه كاملة 
ررڑحا وحسدا على قيصة المرض. 





الففثل... أساطير التحول والتجسيد 


ولعل في هذه الازدواجية التي يفرضها ععل ال معثل؛ ما بین التحويل 
والتجكسيد. بقية من بقایا الارتياط القديم بين التعبیر التمثيلي والطتوس 
الدينية. حيت نلحظ وحود توع من التلازم بين كل من الخلول والتجسد 
087 ۔ بالمعتى الصوفي ۔ التي تمئل ركنا جوهزيا من أركان الاعتعاد 
الديني معد القدم, وهي ایشا ما حعل من التمعٹیل جڑےا متممالطلمقشوس 
العيادة المصرية القديمة: والطقوس الديتية الإغريقية. وقي الدراما الكتسية 
في العصور الوسظى. كوسيلة متميزة الحضور المتحجسد للاله؛ آؤ لتجليه 
۸۸۲ عبر الوسطاء من الكهنة المبلفين. ویالٹل آوکما يقال 
عادہ إن وجودا اج وجا نيعت في المٹل: يحوله: یعیٹ لا يهود يملك 
نقسة . فهو مسیر بقعل قوٰۃ ما آخری غامضة. ١‏ ومن شتا تاتي الأسطورۃ 
الوومانتيكية عن المعثل [المسوس] لدى أولثك الذین لا يشرقَونٌ ما بین 
المسرحي والحیاتی۔۔(*۱۹۷), 
والححسيد ۲۶۱۲۲۵۲۱۷۷۱۱۱۴ هو ۔ أيِضا ‏ شرط اکتمال معادلة الحوار 
الدرامي بین القوى, أو الكيانثات اللتصارعة, عكس ما يمكن أن يتم لو 
اکتفینا بآلية التحويل فقط, حيث لن يتعدى عندها ما يفمله الممثل أن يكون 
مجرد حالة تأمل ياطتي أو بتعيير أكثّر مسرحية؛ موبولوجا داخليا, وحيداء 
یلثمي اکٹر إلى عالم أحلام اليقظة:؛ أو التاملات الشاردة, تلك التي قد 
تخد في الشعر خاصة: والكتابة الأدبية عامة, تجليها الأكثر ملا مة من 


قضاد العرض الدرا ھی فى الفتوح, ٠‏ الذي يظل جال صافحتا جتی لحملة 
التجسيد الإبداعي. 


| التحول .. احتمالیات المعتى 


التحولل؛ لغويا؛ هو تقعيل الحال المردة؛ قلبها أو تقييرها من حال إلى 
خال: ولعله مرتيظ أيضلا ت «المحاولة» أي,الرغية في تحقيق شيء... كما 


يرتبط بالحيلة, أو ظريقة الوصول إلى الشيء : وهي في مجالتا هذا ترجمة 


۷قشم سهد لی غحصيا کٹ س هيمة لساهدم هدا الدائیر السسمحن المع غل وة ححا مت الحمهين كايزا عي 
کان انظری (انسطاء ‏ انتی* تساذف انهم یث‌اوسوںن العرعے السرحر ان لاوق ىة ف حسالیم .ومن ثم تكراب 
وداعلائهه ھی سباق الفروس. بل وس الےے #حيانا إل افت الهم على اام الین نلمہود شخوص سلییة لإ تمجمم 
يوان هه ا مي حاڈل سشمملة من عراس سسرح الجرائق ۴ى انهرة الصديظ مت عنام ۱۹۸۲ حتين العام ۱۹۸۷ وعسثالف الع 
الأمتلة فل مل ہو اأ زات ال لو اناا لسر» الع سس ساسك [مسيع عقوت مسوع| ء الس الف 


سه هاما 





انانا ‏ انلاجر 


لأكثر من كلمةا*). مثل 111510135187101 یغعنی الانثعّال من شگل, او 
حال إلى آخر (والتي قد تستخدم ایضا للاشارة إلى الشعر الستعاں قي شبه 
إحالة مستهرة إلى معنى الٹنکر!) أو كلمة 18410530]11/1107, وھی 
كالسابقة كلمة مركّة من مقطمين» وبالمقطع البادی ‏ ۲۴۸۸۷5 نفسه الذي قد 
يأتي يمهئى الفشية: أو النجلي: تماسا كما ياتى هنا بمعتی عبرا ما وراء, 
مغارق. إلى شيء آخر من الجنس نفسه: وكسابقتهًا أيضا تحمل الكلمة 
TRANSMUT ATION‏ غير معتى: من بیٹھا الإشارة إلى العملية الحيعيائية 
القديمة. التي يقصد متها تحويل المعادن الآصلية مثل التحامر والحدید: إلى 
َة أو ذهب0** - وھکتا فإن معنی المحويل هتا يبدو أكثر تعقیدا عن 
مجر الانتعال الظاهري من صورة إلى أخرى. وهو معلى يحمل في ذائه 
عتصر المقاجاة آو الإدهاش على تحو ما - 

وهناك الكلعة/ المصطلح ۸5ء التي قد تيدو بعیدڈ 
عن المعنى المياشر. قهي تختلف عن الكلمتين السايفتين سواء من حیث 
املعطع الباذئ, او عبن حيت تعدد الدلالات التي تحيلنا إليها, والتي تعطي 
التعويل وجَوها خامضة: ولكنها مركية (مٹل وجوه الكائتات الخرافية)) 
لتسيغ عليه بعدا اسطوريًا. ميقافيريقيًا ہما قد يلوح مثلا من ضلة نیا 
بتسمية ۸10110146115 إله الأحلاع عتد الإعريق. وما يتبع ذلك من 
تضمينات ذات صلة يمالع اتخيال وها وراء الواقع ‏ مالم قد لا يكون: غي 
الحقيقة: إلا تنقية وتھدییا لأحلامنا قى ا متام واليقظة: كما یری فروید 
مثلا ۔ هدا بالطبع علاوة على صلتها بالكلمة الأقرب إلى التوازع الإبداعية 
نصغة عامة, وهي المجاز ا۷6 الذي رای يه آرسطو علامة العبقریة۔ 
وئحن تعلم المكانة التي منحتها الإنساتية للتحويل: او الٹناسۃ 


آ۶ ثمل الشار 
قح ع 





الغربي اكيم تِتغیۂ اجا انحمة إلى کے صفارقات الترحمة اللاتهائية ما بين اللغات الآوزيبية رالعى ا ؛ 
الشهفية .إر ١‏ سے ضز يه ونت یق اغى ين عشيمّة أنه پرحه خلیظ هن ترايل هري لول سف کے يشي قف 
فو فلب مي الاحيان. وشم تسد سسليئة التلق سنہ حر اشخاص, وطروف مهحفة سما آدق اشا إلى تم إل كم 
اتحسي ات والنازرلات العدية, لذردات هما المولوه الهعس, علاوؤا طعا على بحص لتحديرات التي غام تھا موسر | 
عنم التحسصی فر سال المسرح مدا وسح حتبالبة حیائة اندر مم الس حا جا آرت 

*١‏ »ا الحيميي؛ ü IÎEMY‏ الى علم عب ابم صسس :ہہ الزائعة : وھد قام عقي ا سر عن تظويه آ امم سے اتمفس» 
االھراۃ الام الراب اٹتاز اامصا. اللوسی) الكرية توحدة الوحوہ وقي التظريظ الس كات ,اسا اي الخصارارت الب 
العتیعۃ ٠۰‏ علزوۃ غلی الاعتذاد هي انان اتاب هي الأحيا پوس طة ااٹعونل ائعکسی ۾ الحساز فس لتقل اف 
(المارة ال فی والخاف انال وا مع هي , ادگ والوت 

الويف رجن العتاسے والكياكب ر الاب 


ترهس 


٠‏ عمل اة العالم الجسم عسل هسب اادعارے جه 





ا بصشسئ۱٠٢أۃلقیر‏ ۱ سہمورں یں سید 


[000۸1۸۸71ظ1 (التجلي ۔ التقمص) بمعناه الآسطوري في القكر 

الديتيروالفلسفي أيضا في العصوز القديمة. بل إنه يمكن القول إن التطوز 
العلمي الحدیٹ: الذي فاح غلی أساس فوهبة الابتکار القردي, یدین 
لهده الرغبۃ الإئسانية في التحول بالکٹیسر, يداية من علوم الحياة؛ 
مثل الكيمياء واخواتها. إلى العلوم الإنسانية. حتت علوم القلك ؤالفضاء, 
واسهاء بالكمبيوتر! 

وفي الثراث الغربي الوسیط يقول الدؤاني:٠:..إن‏ التتاسخ يتقسم إلى 
سمخ [من إنسات إلى إنسان]: ومسخ [الى حيوان]؛ وقسع [إلى تبات]: 
ورسخ [ إلى جماد](٭۷۸٦۲,‏ وفي اللفة العربية تأتي كلمة تتاسح يمعنى 
شمه وقعٌ لله تسد انم لیپا قح ابم القمشیلی 
أالعوربي؛ فيقال تقعص أى لبس القعيص, وتقمصه. الروح: انتقلت من 
جسد إلى آخر: وغلی هذا فإن التعحويل از التمقعمشض سه فعل 
الروح؛ وتشاظها المتميزة به قي عرف المؤمتين يخلودها وفعالیتھا قي 
حياة المخلوق البشري. 

ولعل کشرین عن الشتغلین بالمسرح اليوع یوافقوتتا الراي على أن فكرة 
الملسرح دات الجدور الإغريقية لم یکن لهأ آل تولد إلا هي ظل اليبعين 
الواسخ لدی الإغريق: المؤمنين یمبداً وحدة الوجود؛ يضصرورة التحول, أو 
التقير- فالاحثمال هو الضرورة القصموى:؛ ولعله الضرورة الوحيدة. إذ 
الاشيىء ثابت سوى التقيره والتراجیدیا ۔ طبقا لعاىیر أرسطو - لا تصور 
لنا إلا افعال التحول. أي تلك الأفعال التي يتحول بها الأبظال من حال 
السعانڈ إلى الشقاء, تبغا لمشيئة علوية تملیھا ريات القدر: تاهيك هما 
یعٹیه شاط الفعل المادى ذاته من تحول من حال الى حال وليس هذا 
بعيذا ‏ بالطيع ‏ عن تلك الصور الآسرة, المركبة للألهة الإغريقية, حييث 
تبدو التحولية هنا دتاج معارسة طبيعية تماما كما هي نتاج عقيدة ایعائیة. 
إحيائية: تتجلى في السائل الاعتيادية الصغوى تجليها في القصصن 
والأساطير والغٹون التقليدية: وحيت قد تستعمل: هتا ایضضا وسائط 
العرض المعثادة نقسها حركة وموسيقى وشعوا . 


[٭1الے عرسا ستشدء ادرو ویسد المد سے الاخوق آنا اصح یز سا پفتقد3( السرا إلى حاب احتقايهم ھے ااسه 
وعد نة اسم آبخنا امت ممل حلم حبر المجاز واليسح هز ضا ار يمتقه و قدمناة الجمریی اك عاك گل من السہ 


السو (الطو. امن طلنيم ‏ اتمه 





الانا ‏ الاخر 


5 التحولية... ومفهوم الطاقة الحیویه 


تضنع القرصية السابعة أيديئا, على البعد «الماورائي/, أو الروخاتي إن 
شت في الف التعثيلي الذي بميزه عن حرقية التسچ المباشر عن الوافع. 
وهو البعد الرابع الذي يحيط بظلاله کل آلوان الإبداع القتي بصنفة عامة: 
الذي قد يسعيه اليعض بروح الالهام, ياعشازة يتبوع الطافة الخيوية طاقة 
التعييز التي يتغذى عليها النشاط القني, بيتما عد يرى البعض الآحر أن هدا 
هو تفسه المقصوة يعوة الحضور التي يبدأ منها التمثيل؛ والحضور ٥٢٢۶١۱٤١‏ 
لیس مغٹاہ فقظ واقعة الوجود هنا؛ او هتالد... ولكته مسألة تتعلق يما وراء 
هتا الوجود الماذي/ الظاهر. إذ ينوقف على قدرة المرء على مقارقّة ذاته, اؤ 
تجاوزها في اتجاء الآخر ي سياق العملية التواصلية أيا كانت. 
عَإدا كنا قد أقررنا آن كل إنتسان هو ممثل بالطبيعة:؛ بتقمصن ويلعب 
الأدواو المختلعة: المقزرة قي الحياة الیوعیة: كنوع من المسايرة: أو التحايل. أو 
التكيف مع الخ ... إلا أتة من المدهش دائما الوقوف عند تلك اللحالة 
الضريدة التي تصبح فيها هذه الطبيعة: أو القريزة الأساسیة: تاطا هتيا 
وکرا يذاته - وإنها للغارقة مدعشۃ حقا أن يظهر من بين الئاس شخض 
ما يتمتع بقدرۃ خاصة على التأشر قى الآخرین... إذا تكلم أنصنتوا: وإذا 
نظو بعيتيه تحولوا جميعا كالمسحورين وراء نظرته, فإذا تالم بكوا لاله وإذا 
عمر او سجر من أحدهم ضجوا عشاحکین,,. فما تلك العَوة السحرية 
التي توهب للیعض: والتي لا تخص الممثلين وحدهم: ہل تراها لدى غيرهم 
من الزغماء؛ والقاذة. والخطیاء واندعاة قيما يعرق بالكاريزماا “ا وباتطبع 
ققد لا تجد إجايات حاسمة هنا, فيسبب الظابع اللاعقلائي للکاریزما, 
وللأحكاح الجمالية على السواء؛ قان هاتين الظاهرتس لا تتعئان تفاعا 
لتظبيق المنهج العلميا""). 
قد تيدو هته القوة (المغتاطيسية) كتائيزر خاص لحفال الوح أو 
الملامع الخارحية للشخصیة: كما عى الحال لدى اصعاب الاتخار 
الرومانتيكي مٹلاء حيث تستهر الصور التولطية الأخاذة للفتی الأول؛ والقتاة 


ہم ممغغأ۸مغخخجتٹ لاه 
| *] 1۷ يرما ۸/۸ ا نمسي حادتية شتخصية: أ( سح ا ی _ عازيرفيا عماب ان ماگل حاضلفة غابحصة ترو 


بالأابي الھیی شام النت هواه اهما لس دة الشححة العييمة : آؤ أمام اڈ کھت االطاللة مم الب فیح كيت 
2 ل هي 
س یقت السقیة والإآيدا +والقے 3ھ |115١‏ 





الققمل.. . اساصيز اننحون و:دسجسيد 


الأولى: فيها يعرف بال آ6۵مظ٦‏ «52, وكان سحر الشخضية وجاذبيتها 
یتہعان فقط من الشكل الخارجي. وكما يقول فرويد! «فَإن الإثارات 
الجنسية التي تنيع عن مختلف مصادر الحياة الجثسیة تجد لنفسها تحولا 
واستخداما في مجالات اخری::: [بحيث] تصبح هده الإثارات المفرطة 

*'), وهو ما يصدق في مجال العرض 
التمٹیلی على الممثل الميدع: وعلى المتلقي في آن:.: فلكي يكون هناك فن - 
كما يقور نيتشه ‏ كما لا غتی عنة و جود شرط عضوي أولي هو الانتشاء: 
ولکل آتواع آلانتشاء قوة عتية؛ اونھا انتشاء الإثارة الحلسية. وهو أهقدمها. 
فڈاکٹرھا بدائیة بے (۲۷۰, 


مصدزا من مضادر الإختاج القني Ai‏ 


ومن ثم لا يبدو من الشغریب هنا أنه إذا کان لاد للمسثل عن الحصور: 
بجوار الموهبة الأساسية, وان هذا عو ما قد يغلق الياب في وجه الکٹیرین من 
العتامحين في العمل کممثٹلین:.. إلا أن هذه الخاصية نفسها تصبح لدى 
أصحاب.هذا الاتجاه هي الياب المفتوح الذي تعبر من خلاله المعثلات ‏ بصفة 
خاضة ‏ إلى عالم الفن محرد کوتھا امرأة آولاء ثم لکوٹھا جميلة أو جذابة او 
رشيعة.-. فالمراة باهرة الحسن تكون هى النموذج الطبيعي للجاذيية 
الشخصية, إذ يكفي ظهورها قوق المنصة أو على الشاشة لضعان استحوادها 
على الجمهور التعطش, وما إن يكن هذا الظهور مرتبطا بادوار متيرة عاطقیا 
آو جتسیا حتى يكون الشرط قد اكتمل لحصولھا على عبرر الاستمرار, 
والجماهيرية لفثرة لا باس يها *!: .+ فاذا ما وضل الحديث إلى الإمکائات: أو 
الادوات الفتية الأخری, التي يعحوسل بها الممثل لآداء دوره مثل سلامح 
وتعبيرات الوجه. والحركة التعبيرية لليد. زیاقی لغة الجسد, وعٹل طيقات 
الصوت الختلفة؛ فإن الفكرة نفسها تتکرر حين تتعدم الأنوتة كحالة وحودية, 
لتُعمل تاثٹیرما الخاص على حخَسابٍ الأكر الفني التعبیري+ قي حي تظل نادرة 
تلك الأسماء من ائمٹلاٹ: اللواتی استطفن تحييد التاثیر الأنثوى. للوصول 
إلى الدرحة تمسنها الثي یقف عندها الممتل الرجل, عاريا إلا من مؤهبتة آو 





هه و تاريخلا اقرمساتی + المسو سے حاها_«الطتيف ض الأسماء التسمالية الذي طهرت وابتشوت فون اسی موهية: عق كت ا2 
ہی الراقشنات. والمتتيات, وملکات الال هر سين تمت بات مم اض الساطمة الي كنت تمر سسب عا هو آمشوق 
س٠ا‏ سے لمحا ما هو داع الى الم رحة المي هلاه ہے لها كوه ةا [ لا عتمل الا نیا قنعله» ممالا ہے 
أو اصيميت نه 6 آر عحها کا سے بيخة الحوى لال رف او اکٹ او ہے عنلاوٰۃ اد عاس 


)ا سيره حر 


تبه سے 





قدرآته الشتية, لتصيح أي منهن سچرد إسان يودع مهمة تجسید شحصنية ما؛ 
فبيحة كانت آو جمیلة: شريرة أو طيبة؛ بات عاهة أو تشوہ ما۔ أو سليمة... 
وس الصحيح أن الكلام تنه قد یصدق على المفثل الرحل هي یغضی 
الحالات؛ وخاصة في آدوار البطولة (او الفتی الأول) .., إلا ان خصوصية 
الوضع الأنثوي تبقى هي الأكثر بروڑا۔ 

غتاثير الشخصية الكاريزمية يمكن ان يكون تأيعا أيضا من نيرة الصوت, 
وطريعة النظر؛ وحركة اليد, والمشبة. وغيرها من اللقتاث والإشارات التي 
نتمايز عن شخص إلى آخَر.:؛ تعاما مثلما يمكن أن يكون نايعا من الملامج 
الذاخلية للشخضصية. مٹل الذكاء؛ سرعة اليديهة. روح المكاهة, وصلاية 
الإرادة,.- وهو التأثير الذي يدركه الئاس من خلال عمليات التواصل الطبيعي 
فيما بيتهم. بوصقه نوعا من الاثارة. أو التعاطط أو العشق عن يغد. ومن آول 
نظرة,,, فكما يمول بنتلي: “ليس الحضور مجرد أن يرى الممثل, أو يسمع,؛ 
الحضور هو آن يحس... ومن ثم فالتمثيل یبدا من واقع هذه القوة ويصيع 
ديناميا باستعمالها؛ والحالة القصوی لاستعمال كيدا شي آن يتوم جمهوزه 
مغتاطیسنیا یالفعل :یہ !"ا 

ومن جوة توف قإن مقيوم الحضور هذا يرتيط بعضیوم آخر آقل 
استخداعا في مجال التعٹیل (ويخاصة قي السرح الغزيي): وعو الطاقة 
الحيوية بمعتاها الواسع, ولیس با معنى الجژثی العروقف في محال العلوم 
الطسيعية.,: فَإِذا گان حضور المعكل تمییزا عن قدرة قطریة على تجاوز 
الذات لحو الآخر والاستحواد عليه؛ فإن الظاقة الحيوية هي المعبر الذي 
تنحذه عته القدرة. حیث يمكننا آن نتتیع خلف هذا المفهوم الجدور 
الأسطورية: والميتاقيزيقية؛ لوجود الإنسان كعضو قي جماغة: فالصريون 
الدماء ستلا ۔ اختصؤا حزءا أساسيا من اجزاء الكيانٌ اليشرى یعوضوع 
الطاقة: آطلقوا عليه.تسمية الكا [یجوار الروح ۔ يا. والجسد ‏ خا], 
وکاتما هي النقمى التاطقة: أو المع عند المتأخرين من ف لا تة 
الحضارات الأخرى؛ وقد رسموها على صورة ذزاعين مرفوعٹین, يمعتى 
الجهاية أو العناق. ومنحوها صفات ووظائف متعددة أهمها الحيوية 
الجتسيةء حيث يمكن ان تدرك الجذور الميتافيريقية لوجوذ الإئسان برمته. 
وإعطاء الطاقة الحيوية للممثل يُعدها الميتافيزيقي: قد يكير الکٹیو مت 





الممثل..۔ أساطير التحؤل والتجسيد 


الأسئلة حول ما تتصور اله اندي ثايت من قواعد القن السرحي: خاصة 
تلك المرئيظة بالقوالب الخارجية؛ والذهنية؛ الجامدة المعتيزة مناھح لتعليم 
وقدريب الممثل بوساطة الحفظ والتلقین, ذون مغاهرة الدخول إلى عوالم 
النقس المجهولة. واليحث في الروايط الخفية التي تجمغ الإنسات/الممثل 
إلى يقية عناصر الکوت الطبيغي وفوق الطبيعي. 

قالطافة ‏ بععنى ما هى إرادة الفعل: التى تشرر إرادة التعبير أولا, ثم 
هي القعل نقسه تالیا!'''۔ فهي الرغية الصادقة والاستعداد العميق لأداء 
قعل ععين: بحیث يخلو الحسم والروح من أي مقاوهة ثعیق الأداء. ومن ٹم 
يصبح المجال نقتوحا لاستحواذ التلقی داخل هذه الحالة المركبة (وكها یعول 
الرواد ذائما: ما يجرج هن القلب يصل إلى القلب), وهو مفهوم قريب من 
التصبور الإسلامي لمعلى النية ‏ تصف الأيمانئ زعا وخر فى الغلسم), الذي 
لا يكتمل إلا بالعمل/القمل, وهدا ما جعلنا تریط بين هذا الفھوم والميل إلى 
القعل هيما سی قايا کائلت ية الحضور التي يمتلكها المسثل؛ خانه 
يحتاج - عتّد الحد الأدلى إلى الإسساك يطرف هذا التوع من الطافة 
التواصلية قيما بيته وبين جمهورة (مجرد القبول على الأقل). وإلا فسيصيح 
وجوده ثقيلا على تفس التلقي مهما بالع في تحمیل ذات4 أو في استخدام 
تقنيات تمتيلية حرقية مؤترة. 

واخيرا يبدو أن هذه القوة الفامصضة ترتبط من جهة عا يتلك 
الحقيقة, او اليدهية:ء التي بعرسها اللعد الآدبي خاصة, والتي تتمثل 
قي أن الممثل (وخاصۃ غیما يتملق بالتجوم) يستمد فوته من لعب ادوار 
اليطولة: أي من قوۃ مركز الشخصية التي يوؤّديها. قالبطل هو قوۃ 
الوضوع انمحقمة غي الدراماا وهو الععود المَشرى لأ خصة أو حكاية 
قهو من تتتظم حوله. ولآجله؛, کل الأحداث. وباثتالي الشخصيات الأخرى 
كافة. ولكن هذا لا يلغي الأهمية القصوى التى متحتھا ٹکٹولوجیا 
الاتصالات الاغلامية الحديثة لعملية صتاعة النجم (في اغلب.المجالات. 
ولیس قي المجال الغني وحده): بداية من الأساليب الصحافية التقليدية 
المعروقة: نشل الأخيار اليومية واللقاءات المتكررة. وح المبرامج 
التلقزيوتية المفبركة, وزوايا التصوير. والملايس والماكياجات, وائتھاء 
الاعات فقي ظل ما عمل الانسان على ترسیخه من قواعد وأغراف 





الأناالآخر 


وتقاليد تنظم سلوكه اليومي تشكلت تلك القوۃ القامضّة, التي لا تكف 
یاسم هوه الرای العام 0 


۳۔ التجنييد .-. راهلية الفعل 


لا يعود مصطلح التحسيد إلى الاشثماق اللغوي (الواضح في اللفة العرییة) 
فقط. بقدر ما يعود إلى ارتباطه يحالة التقعص, فالجسد كما رآیناہ هو قعيص 
الروح ‏ وفق مبدأ التنانسخ, أو التحولات ‏ وإن كان مصطلح التحجسيد يعر من 
دأحية - عن واقمة الحضور المادي لالشخضیة الدرامية بوساطة المٹل, سواء أكان 
هدا قوق حشية المسرح, ام امام عدسات الكاميرا: قهو ‏ من تاحية أحرى عا 
يملح المعثل براءۃ الاختراغ للاشخصیة التي يؤّديها؛ كعملية إبداعية, ومن ثم شهو 
قصداق النجاح: الذي يغتحه الفيطة العظمی في عمله - مضلا عن تصفيق 
الإعجاب طبعا ‏ إنها غيطة العرض'الجسدي 5800۷101588 التي يتتشي بها 
وجود الكائن الحي, ويتالق بين اقوائه. تعاما مثلما یشعر الأطفال امام ذويهم قي 
مراحل تحولاتھم من الجبو إلى المشي؛ أو هن الحلم إلى البلوع. فوجودك في 
العالم يعني أن يكون لك جسد .۔۔ أن تتجسد _ كما يقزر ج. مازسيل ‏ ظهل يضدق 
هدا على كل عرضل حسدي يقدمه مود ها؟ 

عخالر. غبة هي ان يعزض الإنسان نه -011-/10-511)11 اعام الآخرين, 
والتي عاشت عهودا طويلة تحت عباءة القعل الملقدس: قد تبدو ‏ أيضنا ‏ 
ظاهزة مرضية! تتطوي على ما هو غير لائق احتماعيا؛ وغير صحيح 
عقليا,, فعا يجعلها أكثر مطابقة للمسرح ' ١"‏ فضي قبولٹا واستمتاعنا 
یعرض انقستا علاثیة ۔ ولو من خلف قتاع الوهم بأثنا هنا الآن لستا تحن 
بل شخوص آخرون ۔ بعض عن انخطط والمغاسرة بسمهتنا ومكاتتنا 
الاحتماعية. خاصة أن الدراما قد عملت سذ تشاتھا على تصویر الفردیة 
المجرمة من خلال تصويرها المأسوي للخطیئٰة: أو حتی غن خلال تصويرها 
الهزلي للحماقات الشرية الصغيرة التي لابا من عہورھا, أو تجاوڑھاء 





١‏ "ازوي مدا اقحال تمر علي الماخة الساسية والفنية آميلة تب على افسة المساءة الأعلاسيه للملا المحم الت وہ 
حميو على هدر الحا اللرامية اکچ ادل بحن ]ولم الآمللة الاك ر روج فسا قتي | خماء آلف السہبر عن سد 
حب الجن وكدللة عت عن الرعداه الدرب 





الععٹل... اساطيز انتحوں واسمجسيد 


علاتية, لایر لها من غاغل يقترغها ‏ رمؤيا ‏ استجاية للعتة غصيرية, بنتقل 
سيد محال الجهالة إلى المعرشة. ثم يحق عليه العقاب ومن تم الندم المريرا 
ومن ثم قد يقع المثل هنا موقع الصحية؛ أليس هو الشاهل الدي يعترف ۔ 
رسزيا . تلك الحراثم, آیا كانت, استجاية لتللك.اللعنة الفامضة: والثي قد 
یری الككيروت أن الممل _ بتکرارہ لتلك الافعال المشينة؛ ولو رسڑیا - قد 
يستنزلها حقا ها والآزا*ا 

ولعل المشكلة هنا تتعلق يبعا یضمرہ هدا الفعل التعہیريٍ, بل وما يقصح 
عله غملا: من جهن بالغ التوتر تلمسه على وجه الخصوص في المسرح 
الدرامی, حيث يقوم الممثل أمامتا مياشرة بعملية التحول السحرية؛ ومن ثم 
يمكن ان تستتار هنا شيهة الجنون: أو الخلل المرضي, والشيهات الأخرى 
كاقة يما فيها شبهة التمري (خاصة بين الفتات والطبقات والشعوب التي 
ححفظ _ تقليديا - ضد العائية تي التغبير والظهور ]؛ وبالأاخص إذا كان 
هذا بشمل ظهور المرآة ‏ مثلا ‏ طمن موضوعات الحب والزواج والحياتة: 
فما بالك بتتاول الوضؤعات المحرمة (التابوهات 14140005 ) كظهور 
الشخصيات الديتية اللقدسة, أو الحكام ورجال السلطة: أو عرض 
الاتشهاكات الشادة لنظاع العائلة والقرابة. صحيح أن ها یعرض یتشمي 
بالكلية إلى عالم المجاز الاقتراضی إلا أن الوجود الحي للمسئل بیتنا: 
و(دراگنا العميق الحضورة الحسدي: هو ها قد يكير حفيخلة البعضن تجاہ 
فمل العرض يرعته . 

ولقد نال الإنسان الفارضن دوما الكثير من لعنات اللجتمع عبر مراحل 
تاريخية مختلفة؛ وي أماكن متفرعة من العالم: بل قد يضل الأمر ‏ من ناحبة 
اخرئ إلى اعتبار من يحترف هذه المهنة؛ آي شن المرش, عساھرا 
gi PROSTITUTE‏ متاجرا بجسده الذي هو في الواقع ثروته؛ أو موغیتّة؛ 
وبالطيع كان النضيب الأكير من اللعنة يصيب أولا المرآة, الممثلة, أو العارطنة 
(ٹھی الموضوع الأثير للشك الأبوي: الذكري مت استقرار الحتمعات فی 
جیئٹھا البطزيركية ‏ الأبوية) 





١‏ ومر انۓة ہریں٭ الا سادا الث ترع س الاوسفظ السرحیۃ اللمة ااَرتحلة نمرسية شک ے :ماقف ٢‏ جي سام 
فیا مو قاملة سے الس الآبجة [تتلیٗ لات نري فوا اشعسی آ ہ٠‏ اہ کیقیة لساك سریة عسوبة, كانت تَمَارنيقا 


ھا جوا ۸ی( انسور اتب تی احم گے 





انانا ,الآكر 


والحعيخة أت دخول الواۃ محال التمثيل لم يكن سهلا؛ تاریخیاء فقد حدث 
هذا متأخرا جدا. و يعد انقصاء أزّمت طويلة لعب فيها الفتيان الأدوار اللساثة 
من خلف قناع, وحتى عتدما ذخات المراة إلى حلبات وضنالات الرطن, فإنها قد 
حملت معها بعضا هن إرث التحريم القديم, لتظل ۔ مهما كانت موهيتها الفنية . 
موضع شبهة ما: صحیح أن عا يصيبها هنا هو يعض ما يصيب مھنڈ المفثل 
عهوما من شبهات. ولكن يظل للفرأة - الممتلة وضع خاص, خاصة قي المحيط 
الاجتماعي الديني يكل ما فيه من أغكار وآراء متحمّظة خول الموأة: فال ذلك 
الأسباب التي عثفت عنفت المراة من الظهور بين المثلين في العصزز الملسيحية 
الیڈرڈاگل يبدو - كما يقول خون ماكوري ۔ ان إمكانيية اغترآب الجسد عن 
الذات [وبخاصة الجسد الأنتوي: في أحوال المتاجرة به], ؛كانت عاملا مهما من 
العوامل التي ادت إلى ذلك التاريخ الھلویل من غدم ثقة الناس بالجسد..,[)؟) 

وكما یری تيتشه. فإن الجسد ليس مجرد مجموغ قوى معيئة تشكل حسما 
كيميائيا. وبیولوجیا؛ واجتماغيا, وسياسيا. [نما هو علاقة قوع فاعلة واخرى 
ادع للفعل (ارتكاسية)!*", وهذا بالتحديد عا يملح عمل الممثل صعة الإيداع- 
قالجسد لیس كمية؛ أو كتلة من الصلصال بفكن تشكيلها بالقوة؛ كما آن 
الشخصية إا مواد نجسیدھا ليست مجرد تمثال ساكن: بل حياة تمتلی تقاطا 
زحيوية, ومن هنا نتجلى إمكاناته الأبداعية قي القدرة على التحكم فى 
جسذده, أو يالأحرى في التوتز الشائم ہیی القون المكوئة لجسدہ, م ن أجل 
إخضاعها, أو تحؤيلها لتغديم صورة فنية مخٹلفة كلية عن صصسورة جسده 
المعثادة (ولاسیسا قي الأدوار دات الطبيعة الخاصة:, متال الأحدب, أو الأغمي. 
أو المشوه جسديا ...إلخ), 


؟ -الجسد... الحلم ‏ التشوة 


تيدبو حالة لة الغرض حتى الآن کاتھا خروج عن الشّبىء اللموس, 5 
الوجود الادي الحاضر للشخص الممتل؛ وهي الوقت نغسهة كأنها دخول 
قصدي إلى الصورة الخيالية لشخصية اخری۔ وكأتها ۔ ایپضا - عملية 











fi‏ في اصحلترا مزلا اض سس سیر عه / مدب آوا ل اضرا عبني خغش۔ة صرح ح سفن و ت ونه کی مسي مط 
عفن ل 1171 وي ى دلت اتتاریہ کاتے 


المروها ,تي الناخر» 


الاوزاز السسائية تاس ووساطة التسابي. وقد بات شا الموسسية فر فكرم ااسلم 





١‏ سس ١‏ | سيم ل لرن ے۔ لد یس 


انقطاع عن الذات فيا يشبة القیبوبة الموّقتة؛ او الغشية ۱۲٥٥۲٢‏ وھؤ 
عا پچعلٹا نقيم. أحيانا, رابطا ما بین حال التمثيل. والإبداع عموما؛ 
وحال الهذيان؛ قھنا يميل الميزان لصلحة الآنا الخالقة المعنية غالبا 
بصورة الأشیاء وليس بالشیء تغسه, الأنا الواعية لحريتها مقابل آنا 
اليقظة. أو الأتا الواعية بظروفها الشرظية التي تحدد وجودها 
الشردي الققيد ععليا بسلسلة معقدۃ من التحديات البيعلوجية 
والأجتغاعيهة زالتاريخية 

وبالعودة إلى المسرح الإغریقی' ا فإتتا قد نجد مدخلا آخرلمكاثة الجسد 
ودوره في ظاهرة العٹل/العارض, فقد كان التجسید هو الشرط اللازم لنشوء 
الٹراحیدیا الاقريقية, والعلامة القارقۂ بيتها ونين أتماط السنرد الللجمي 
الأآخری۔وکعا يقول ھیجل إن الآڈيتي كان «يعبر عن حريته متصقديم عزض 
کامل لجسديثه.., وهو قي ذلك يحول جسدہ إلى أداة فكرية؛ وكان في هذا 
توغ من التربية الروحية والعقلية معا ٠...‏ ''", ققد فهم الجسد عادة في 
التراث الإنساني [وخاصة في الثراث الديتي للعقائّد السماوية] یاعتبارہ ألة 
حامدة يحركها شيح خفي هو الروح. 

وإذا كان التحویل هو حالة رؤحية بالدرحة الأولىء تتطلب قضاء من 
الحرية والمرونة الفكرية التي تسمح للاصداد بالتجاور والصزاع هي سييل 
التقدم: وهو ما كانت توقره بامتیاز الديموقراظية الأثيئية؛ فإن ما یخص 
الحسد والتحسيفى گان يقتمي بدورہ إلى حرية من نوع خاص, مثال تلك 
الحالات الخاصة التي يتغلت فيها الإننآن من كل فين بفعل ها یسبه 
الڈھول واائشوة اللذان كانا يتحدثان قي حقلات الإغريق القدامی, التي 
كانوا یقیموتھا ل «ديوتيسوس: ۱۴۴۱ء أو في حفلات المصريين القدماء لإلة 
الخصوية «عين,. حيث تسيب الخسر والرقص ذويان الشخصنية الذاتنية 
الؤقت, لكل هرد من أولثك القاتمين بتلك العبادڈ في ذاتية الإله!""! د 
يبدو آن من لواحق فعل التجسيد :17843/51110181 تضمینا ۔ لا شعوریا ۔ 
| سا شبح الد لانڈ شی وره هي معظم سیمع لعن یس اور سي | بأعتام الب اي الركوَیة الوسفیق الفن اتسرحي 
| © * ]اله الجعے آر ۔الآخرے الاح اما جو عم فر کو اتس تفت خسانته تصحوبة عازه نرم اھ کے يزمرق 


| راجع ها ما۷ - مسرحة الو ميات أو فاسان ا حوس التي لضفا يور يسسى) بعلو كاله < واھے۔"اسٹم سط 
انسرح واےحاذة والرح والخرية رف الوعن لوحي والا مان وسر رب الع س رقص لذي كانت المروص_ المسزحية 


انل االرااسا له ف_ اعسا(م سيبك 





بون اداجر 


لشعل التخطي, الاثتو الف النجاوز 183150011555 الامر اندي يتطلب 
قضدان الوغي. أو التحلي. يضورة ها, وهو ما ریطه اليعض يعبادة 
الخطيئة وإما الجنورنا 

وباستخدام المصطلجات الئيتشوية فإنه من الممكن ريط هفهوم التعويل 
بعالم الحلم التي تقودتا إليه المنحوتات والرسوم البارزة من ذلك العصا, 
غي حين يصميح الرقض والتمتيل هو التشوة: وقن التجسید المطلق فقد 
رای نيتشه آن التراجیدیا الاغريقية قد ولدت من زخم هذه الثتاثية 
يالذات. ثنائية الحلم والنشوؤة:؛ حلم أبولوا*! إله الوس يى ونشوة 
ديوليس وس إله الحمر, هدا على الرغم من التناقض الواضع بین 
العريزتين: يل لعله يسبب من هذا التناقض تقسه: تتاقض السكون 
والجركة: الموت والحياة. الحلم والواقع, المثال والحقيقة: وایضا السرد 
اللحفي والشمر الدرامی! إلا آنه كان سافضما في الوحدة ووحذة في 
التتنافقض: فمكرة التحول الشعرية التي یصورغا الحلم الأبولوني. لا تتحقق 
إلا بوساطة القدرة الديؤتيسية, التي تولد «كأول تحدید للتقاطهه. وهو ما 
نجد صداه الؤاضح في فن الموسيقى. وكذلك قى علم العروص والبحور 
الشهرية, إذ تقع المقاضات جعیعھا: والیخور الشعرية؛ ما بين نقطتي 
القرار/السكون والجواب/الحركة. 

من ناحية أخرى يحرج علیٹا بارت باكتشاف عتاصر الترکیبة التغئية 
الموحدة. أو المقادلة الفريدة التي شكلت ما أضيح يعرف فيا بعد 
بالسرح الإهريقي: وهي الكرزكيية التي يطلق عليها قن الكوريا 
۸ء أي التركيية الحاممة ما ہین الشعر والوسيقى والرقص 
شي وحذة كلية لا تنفصم,؛ وھی ۔ أيضا - القن الذى تخد قنه و ۔.۔ تساويا 
مطلقا بین اللغات والقتون التي تؤلفه: والتي تبدو طبيفية في تآلفها ., 
بحكم كونها تنسسي إلى إطابر فكري واخد, كونته ثربية تفهم الموسيقى 
كلقة لها حروفها وآغاتیھا۔۔۰ا*۱۲, 





کا © ال اشم 
٢‏ اص لى آلهة الإغ رة اتب رت الشير مالكو ااحع والرسيقى رن 5ا ا وا اظها 2 عمس الع 


نسحسرات كان هغ اٹل الاغقی نللسال الإج كي وللعت 0 عند التمان (انظر مفحم الاعلام کی الآماطَيي الموناسة 
الزوعافية - ابح لاما 





الففتل ‏ إساهير المكوال وا سپسی۔د 


ولهلنا تلحطل هنا التقاطم اللقوىي بين كل من المؤسيقى: أو الكتآئلف 
اقسي H0‏ والرقص ۸۸۴1۷ ,٥C۲0۸ E06‏ اها هيما يتعلق بالشعر 
التمثيلي فيمشه ما كان لهذه التقنية من ارٹیاط بدور الکورس 0105105 
الراقص. آو الكورال المتشد..]110144, ومن تاحية اخری يبدو أن تعنیة 
الكوريا هذه شي ما كان يشكل الوسيلة المتميزة لتحكيق الأثر القعال 
للتطهير بععناه الإغريقي الخاص. والذهش : والقعریب ان مصطاح 
4ج۷۶٦‏ لا یزال يعني ھی مجال العلاج النعسي الإشارة إلى سرض 
الرقاص. او إلى «الاحساس اي بالمكان لمسيا وحركيات كما يبدو ان 
له صلة ها يآكثر من لقظۃ تشير حمیعھا إلى حركات, آو أمزاض: عصبیة 
تصيب الجهاز الحركي, وتتميز بکوتھا عيارة عن حركات تخعية تقلصية 
عٹل الكوريا الهستيرية أو الايمائية, والآخری الهوسية [المسماة بالرقص 
الجتويبي) التي تصيب التساء غاليا, وایضا هتال (رقصة سانت قيتوس) 
وهي تسمية شعبية للوع منها: وقد اقترح بارسیلوس كلمة يمعتى الرقص 
ا أتهتك يديلا عنها*!,:إذ كان يعتقد أن علة امرض تكمن قي صدمة 
غضيية تنجم عن ساولد شائق إزاء شخص محرم #0وظ/17"», 

إن تلك الخاريات الموحية الكلماث تصيح اکٹر إثازة لدى و الترات 
الدرامي الإغريقي ویخاصة الثلاثياث الشهيرة (اؤدیب ۔ أوزيست)؛ والتي مشجد 
أثها تضوم قي الأساس على معالجة الوشوغ 016 نفسه نمزييا: موضوع 
٭السلوك الشائن يإزاء محرم». فحریمة اودیب الشتعاء. وكذلك إلكبرا ابئة اجا 
معئون: هي اقتراف هذا السلوك الشائیٰ يالذات, آو بمعنى آخر هي الاستسلام 
لتلك الضلالات النَى تبتها بَمایا القيم البداثية, المتوحشة, المحتيثة في ظلام 
اللاشعور؛ التي قد نشك في انها عي الداقع الخقى وراء سقطة أوديب في قاويةه 
اقشراف الزنى بالمحارم [الزواج بالام وقتل الأب هي آن)؛ أو اندضاع إلكنرا إلى 
الثآغز وآحيها وريت لقتل امھما وزوجها انتقاما ثقتل أنيهما , تلك القیم التي 
تنتمي إلى رمن ماضٍ بعيد لم یکن يعرف نظم قرابة الدم والمائلة الأبوية, 
ولا علاقات الملكية وسلطة الدولة التي صارت هي حامي التعاليد والأاعراف 








[*اتعان فى ف ما بلأكرنا والسركات التقسؤة زات الطانع الس اسح آلتے_ ت نیما ااضيان والعنقات مزال عتلبية 
اسرد ف اعاسىیم ا اسوۃ فسا وصرف اٹہوم نانب !|")/81(] .1310-47 اح ور تغيار التكل 'لآر:۔ اله 8 اتراقصة 


وراک 


اشنا ا 





الائا . الاخر 


ولا غرو - إذن - أن يستخدم قرويد آسماء هؤلاءَ الأبطال الإغريق (اودیب 
- إلكترا ) لتسمية حالات التعلق المرضي بالأم أو الأب, كانه يريد أن يفوينا لكي 
لبق تحن هنا غرضیته حول الطوطم والتابو. فنقول إن السر الفامض وراء 
ميلاد التراجيديا هو الخوف من سفاح القریی, والشفقة على الموضى من 
الأيطال الدين ف یقعوں فريسة ٹھڈا الخلل العقلي؟ ولعل في هدا تاکیدا على 
الريط الضعني النابق ينن الميل الت قيلي ٥2‏ والتداجي التفسس 
ا من ناحية؛ والتحرر الأخلاقي 3012-17 هن ناحية أخرى, 


2 -الجسد والمعل 


بیدو السرح في تعريفه الباشز الذي یقصله عن قثون الفرضن الدرامي غبز 
المباشو (السيتما والتليقزيون؛ ومسرح المرائس أيضا) بوصقه هن التجسيد الحي 
المباشر۔ ومن ثم فهو فن «مكشوف بشكل قاضح... وهو الفن الذي لا يستعليع 
احتقار الحسد لاله هو الجسدء "وهو لا يكتفي يعر صورة الشخص/المٹل 
في وضع سكوبي سثل کون العرض اللا درامية (مثال وضعية القاصس, أو الخطيب. 
او القتي...|لع)؛ وإنما یمرض لنا شخصيات في حال الفعل, الذي لا يكون سوى 
قعل قيزياتي/مادي ملموس, او على الأقل هرئي يصورة محسوسة 

هالتمثيل في النهاية هو نشاط عرثي ومسعوع في آن. أي تشاط عضوي 
اولا وأخيرا. وعا يقدمه لنا الممثل إنمأ هو سلسلة متصلة من افعال الشخصيات 
التي يمثلها, ومن ثم فنحن ننقعل يما يقدمه لٹا اکٹر من انفعالٹا يه لو اکتمٰی 
فقط بالحكاية: أي سرد ما يحدث له. وما يفكر فيه , وها يضقي المسرحانية» 
على السرح, آي ما يجهل هته مسرحا بحق, إِنما فو حسد المئل: »فهو يعير 
عن وحود الممثل. وعن قوریة الحدث وماذيته الخاصسة! '"). وبالنسبة 
للممثل/المؤدي فإنه ومن دون الجسد لا يمكن للانفعال أن يظهر. إذ لأ وجوذ 
لاي خامة غقلية مستقلة, منقصلة, يضتع منها الأتفعال, كما يقول وليم جيمس, 
قبغیر التقیرات التي تحدت في الجسم وتتیع الإدراك الحسي لن تظیر 
حالات عش الحوّن, أو القضنب؛ او الخوف...إلح إلا بوصٹھا خالات معرقة, اي 
خالية من كل حرارة اتفعالية ('*, استخدام الجسد یوٹر في العقل. مظلما 
تتوكمى حالات العقل عضنويا على الد 





إن هذا كله هو ما یضع حسد الممثل قي مقارقة من نوع خاص۔ عضي 
الؤقت الذي يكون عليه أن يلتزم تماما بشرطية الظروف الموضوعية 
للعرض (والتى تفررها طبيعة الحّشية: وتصغيمات المتاظر؛ ومواضع 
الاضاءة إلى آخر العتاصر الداخلة في سياق الخطة الإخراجية المقررة 
للمرض] علاوة على الظروق القترحة لحیاۃ الشخصية. غإنه یکون - 
جسديا ‏ في وضع الانفٹاح آمام الاحتمالات كاقة: وهو وضع بتظلب 
تحررا تاها من جميع القيود الوشعية المعتادة للجسن فیڑیاٹیا؛ ونفسنيا, 
واجتماعيا ‏ فمشكلة العٹل ليست قي جسده ذاته ہما هو عليه طبيغيا, 
ولگتھا قي جسدہ الثاثي: ذلك الجسد العارض: المتحول؛ الحارج عن 
داته؛ الجسد الإابهامي القادر على إقناع المتغرجين كافة أنه ليس هو. 
وآنه آيضا لیس الصورة الوحيدة للشخصية التي كتبها المؤلف, وتطوع 
بوضع توعسيفاته الفابرة لها هي معدمة مسرحیتة۔ 


فاتحسد بهذا آلعتی لا يصبح محرد ھیکل آدمی؛ عن لحم ودم: بقدر 


ما يكون علامة: أو إشارة إلى شخصية ذارامية,, إنه هو فن يفير عن 
وجود المعشل, والتخصسعة مها ھٹا والان, إذ لم يعد واحدا من بج 


عشرات الأحساد التي تتلاشى في سياق الحياة اليومية؛ بل یصیح هدا 
الحسد یالدات: التي الا يقتصر على كونة أداء قحسب, وإثما يحول كل 
ما حوله الى المسرخ. وقد حول إلى دلالات... قهذا الجسد 
يصتع من کل ما حوله سيعيائيات! "!| ومن ثم یصبح بإمكاته 
أن يعمل مركزا لاستقطاب اهتمام الجميع إليه. إنه ياختصار شوط 
وحود الممثل, 


5 الجسد ... الظھوز۔ التعريی 


يتح التحسید ۔ كعملية إبداعية صورا تگاد تكون متماكسة فى 
الكُمّافّات المحتلعة تيهنا تصورة الجسد الثقافية في كل عحتمع على حدة. 
عفن خلال ععلیات التظور البشري المتاذحقة آصبح الجسد البشرى ‏ 
بالمقارئة فع الأحساد الحية الأخزىق ‏ يمئزلة ١‏ ..؛ بناء رمزي وليس حميمة 
ق ٹاتیا ... فالحسد لا يأخذ معناة الا من خلال تظرة الانسان الثماقية 





لچ وقل لعب الممهوم الجمالي للجسد في الثقاقة الأوروبية: مند 
اليونان القديمة:؛ الدور الأساسي قي نشأة الحاجة إلى المشرح واستمزارسا 
عبر العصور التالية؛ ومن ثم فقد كاتت هدم الحاجة تنغطع, أو يتم كبحها 
في الفترات التي يعلو غیھا المد الأصولي المتشدد, ومن ثم يسود الفھوم 
تب التجریدی للجس۔ التي يعمل على قرز الأحساد وفغق کیہ 
يئية (َعدس ۔ مذتشی) أو اجنماعیة [حر ‏ عبد): فمل مر التاريخ كانت 

ری والاستیذاد هما عدوى الجسد, بل وعدوي التعبیر الحز الطبیعي 
بصفة غامة, وهو ما دعا الیغعض من أصحاب التظرۃ الأحادية الضيقة آن 
يروا في التمثيل (ھذا اللون المكشوف من التعري الروحي) سلوكا مشينا. 
مسمحتلا یصل إلى حد العهر 09110000 ۶ء قال تل من عي النظر 
التحريفية تلك هه و شخص يتاجر يجسدم عندما يرتضي أن يكون 
موضوعا إسلمة لتعرض, 

وص هنأ كان المسن ج الشعبي الدور الأساس في الحفاظ غلی حرفة 
الممثل من الضياغ خي غمار تلك الفثكرات ت المظلمة الك عمقت جلي جریم 
الممظين وأضخطهادهم بل وعزلیم اجتماعيا كفئة متيودة؛ إن يميت الثقافة 
الشعبية محتفظة على الدوام بالكثير من أشكال القرخة الظقسية (متل 
الأعياد الكرتقالية؛ عروض الساحات الهرلية:؛ القصول السرحية 
المريجلة...). القائمة بدؤرها على مجموعة من التصورات الحسية حيت 
يلعب العرصّ الجسدى الاحتقالي دور الحسر بين ما هج ظبيفي. ؤسا وراء 
الطبيهيء وفي تصور كلي للوجود في مواجهة التقسيمات اللاهوتية 
والطيقية- كالاحتقاا ل شو الحياة الثانية الشنب _ كما يقول باختِین: اي 
عواجهة الحياة اليومية: التي يحكمها قائون الحاجة وما بفرضه عن اغتراب, 
ومن امتثال لصتوف القھر والشسلط الاجتماعى التي تمارسها النظم القوفية 
الرسمية. ٠‏ ومن ثم هو محاولة لإشياع شوق الجماعة وجوعها الأساسي إلى 
الحرية والانطلاق والٹٹییں (٭۱۰. 

وعلى الرعم فما وھ یں حادة نين كل من المسسرح 
الشعيِي. دي الطابع الملحمي الحكن. والمسرح الدرامي EA‏ 
المتنوعة. إلا أن ما قد يجمع بیٹھما هو هن العٹل بالتحدید , قاتمٹل هو 
العنصر الأقرب من بين عئاصر المسرج الدرامى إلى الحذور الشعنية 





الاحتقالية بالمقارتة إلى وضعیة النص المكتوب مثلا؛ وعلى الأخص 
شيعا يتعلق يما هو جسدي۔ ضفي حين يرثيط الصوت باللغة كوسيط 
ثفاعٰي: ومن ثم بالتقالید الأدبية الرضظيعة:؛ وقواعد النعو والیلاغة 
الصارمة: قان الجسد الممثل ينتمى پصفة فياشرة إلى الجسد 
الكرنقالي: يكل ما للأخير من حرية وائهتاخ على الكون: وما له من 
قنايلية على التحول والتيدل دون خوف أو خجلء أكثر عن انتماثه إلى 
الجسد الرسمی التقليدي. فالاحتفال في جزء كبير مته هو نشاط 
مادي, جسمائی. تكون الآولوية غيه للحركة والصكب والخشونة غير 
المؤّدية فهما تجد الرغبة قي التحرر وسيلتها المتميزة في التعبير عرد 
همعوم الجسد المغترب بالغعل وبالحياة ضمت الأطر والتقالید 
الاحتماعیة والديتية المفلقة, وهو ما يجد في النشاط الجنسی نموذحه 
الشعال؛ ومن هتا كان للرموز والإشارات الجنسية الدور الأكبر داخل 
الثسق الاحثقالي الشعبےي: 

فغي أورويا مثلا (حيث ولد إنسان الحدائة؛ المقطوع عن ذاتھ. وعن 
الگون) تلازم التطور التسارع لمقاهيم الحداثة مع الربط بين مقهوع 
الحسد الإنسائي ومفاهيع الملكية الشردیة مغذ عصر النهضة ختی اليوم. 
وبالتالى قد ساد مقھوم للحسد يقوم على أساس مفهوم خاض للفرد 
زوهو المعهوم الذي يربط بين الجسد والملكية]؛ حیث يعمل الجسد 
[الحداتي] كقاطع للطاقة الاجتماعية: في حين لا يزال يوم يدور 
اتواصل للطاقة الجماعية في المجتمعات التقليدية , فهو [ أي جسد 
التحدائة] «إتمأ يدل على الحدوذ بين فرد وآخر, وعلى انغلاق الشخص 
غل ا:۱۸ "1 

هكذا تتياين صورة الجسد العثل بين التقاقات المختلفة- فعن ثقافة 
تسمى إلى تخرلده من شخصانيته. أو قرداليته الحسية (بتزع صفه الحیاۃ 
والحركة الواقفية عته من خلال استخدام تظاد إشارات لا اعتيادي؛ أو هوق 
اغتيادي: كما هو الأمر قي مسارح الشرق الأاقصی) إلى ثقافة آخری عملت 
على إلغاته تماعا يالذويان الصوفي قي الجسد الكلي. جسد الجماعة ال 
ثالثة استبدلت به الظل أو الدمية تتيجة إنكارء. وس ثم العمل على مس آز 
تشوية صورتة: بل ومئع ظھورہ كلية على المتصة (کما حدث فى الثقافة 





المزبية قي العصور الوسيطة: وحتى تم استيراذ التموذج الغریی للمتسوم 
مديلا معتعدا لكل ما هو قوفي قي تلك الثقاقات. خلال الشرن التاسع عشّر 
وهي أثناء فترة الاستممار الطويلةل؟ أ: 

وإذا كان الٹعویل مق ٠‏ بصورة مناء توعا من انتسامي إلى قضاء التجريد. 
حيث عالم الصور والمتل والأرواح: إن التجسييد هو إمكان تحقق هذه امل 
ذاتها بصورة مجازية؛ ولكنها مرثية ومسموعة- وهو . ایضا ۔ التمبيو الدرامي 
6111 عن الحلم القديم للائسان بالتواصل مع القوى الكوتية 
المجهولة التي تتحكم في مصیر الإنسان, آي التواصل مع اللامرئي. من هذا 
المنظور. ہ يبدو التمثيل. ح تى في مفتاه الاجتماعي: إعادة المرزض 
70۷ كمملية جدلية, ديتاهية, تيدأ بملاحظة أو تاقل 
المحسوسات: ٹم تعمل على تجريدها من ملايساتها الواقعیة: وتحویلھا إلى 
مجسوعة صور ذهقية لا ٹلبٹ أن تعاوذ تحسيدها حسنيا وماديا من خلال 
الجسد ال ممثل: هالثمثيل - بالمعنى القأموسي السوسيولوجي - هو عملية : 

ستول الضصور اندهنية پاشکاٹھا المختلفة قي عالم الوعي آو حلول نفضها کل 

سیا الانتی )0 

پل إن الصسطلع الآخر ٹلتمٹیل ۔ ۵000[ااسئععم (الذي یستخدم للإشار» إلى 
العملية الممروقة في علم وظائف الأعضاء بالٹمٹیل الفڈاٹی, آؤ تحول اواد 
الغذائية إلى غتاضر حية) يؤكد يدوره معنى التحول من اتتشايه إلى 
الاختلاف. على أن الاختلاف بين الأساليت والنظريات الكبرى قي العم 
التمثيلي هو فقط ما قد يضعنا قي حيرة التساؤل العبثي: كفني الیم شل كان 
التحويل أو التجسید؟ الكلمة آو الفغلة الشغور او الفكرة الداخل أو الخارجة 
الشخص أو الشخصية ؟ الحقيقة و المناع؟ 


عيب سس سے كك سس ا سس ال لجلمبللسي هد 





إن اتی آي الحيلة؛ هها 
سن گوائی العلميمة: إ۵ هما 
اكش عن قناع وحیفة؛ 

جيل دولوز 


ا سم 


سم سي اد اجن © ابه 


تحولات الممسل عب العصور 


مفارقات وصور تاریخیه 


قد يسعح لتا العرضن السابق للصوزة المجسمة, 
قلائية الأيعاد؛ الخاضة بالمٹل قحاثة 
إتمنائيةةوكلك ات ازنات مين المصللشفات 
والمتزادفات. التي تشير إلى الفهعل التعتيلي 
كظاهزة تفسنية ‏ اجَتَسَامية. بالقول إن التمتبل بسو 
غريزة إنسائية عامة وإن الإنسان عو حيوان 
ممثل. كما هو حيوان ناطق, سياسي؛ اجتماعي, 
إلى آخر تلك الصور المجازية للإنسان؛ التي 
رسمها القَلاسة له مند القدم. وبالتالي قد یسمع 
لٹا هذا كله يان ترىئ حالة الغرض 51701۷1۷6 
كمقردة سن مفردات السلوك الثعافي الإنساني 
الضغام. شو كان هو العرن الدرامي. آي اذى 
يؤّديه ممثلون فحترفون قي عسرح مخصوص: وفق 
تظام العرض المسرحي الدائع, أو كان هو العزض 
قي ذاته, كطريعة من طرق تصريف فاتضن الطاقة 
لدي الإنان. أو ما یسمی بالترضيه:؛ او الشرویح 





01ء هدا الذي یتسع معناه ليكملء إلى حائب فن التسنلية: الو 
متتوعة من الأداء ء مثل الطقوس. والرقصنات, وفتون. الحكي. والغناء گن 
أي بذأبة من أولك الواقمين خلف ديح الغداسة من مرطين. ومنشدين, وكهنة 
التلاوة؛ ونظرائهم من المرافي, وكهئة الشامان.إلى ساحة الخطباء, والرواة 
والشعراء الجوالين: والمهرجين. وغيرهم. 

قالمحت عن هوية: آؤ تاريخ, للممثل يجب الا يسوقنا ققط ۔ كما هي 
العاذة تقليديا - إلى تتبع تاريخ السرح الدراسي. وعين تم بسخ تاريخ موار 
للمغظل. ؤالفن التمتيلي. يقدر ما يقف ينا على ارضية الحياة اليومية ذائها. 
هنا والان: بحیٹ يكون تاريخ السٹل هو نتسه التاريخ الشخصي التکرز, 
والمموع في أن. لكل انسان مت الميلاد ٠‏ غير أن تلك الأرضية تمدو وکاٹھا رمال 
متحرکة لا ليث عتی تفوص فيها بلا ٹھایة: ومن هتا غإن دليلنا قي البحث 
لايد من أن يكون علامة فارهة, فهيزة. للازدواج العتمثيلي؛ لا یعکن أن رخطٹھا 
أحد: أو يشكك فی ماهيتها كاشأرة صريحة: من هنا مر E‏ 


١‏ العالم القديم... خنانية الوحدة والتناقض 


رأيتا قي تلك الأزمنة الأسطورية. وایضا في تلك الجتمعات التقليدية التي 
مزال تميش الزن الآسطورتي هنا أو هناك آن ثمة دوما مَمَهوما متهاريًا 
للوجودء هو ما أشرنا إليه بالاعتقاد في «وحدة الوجوذ ٠ء‏ وهو إنقهوم الأكثر 
رسوخا قي الثقاقة الشهبية بصفة خاضة: والذي تتولد منه تلك القدرة 
الخلاقة للخيال الأسطوري. التي تعمل على تحقيق ميزة النماسك المضوي 
بين العلاصر الطبيعية, واليشرية: الداخلة في تكوين الوجوة بواسطة الطقوس 
والألعاب من ناحية؛ والملاخم والسیر, والأساطير من ناحية أخرى. ومن هتا 
ققد لا يمكننا فھم آٹی من هذه الطقوس. أو الأساطير ‏ كما ینصح بُرؤب ‏ عن 
دون تحلیل الحياة الاجتماعية الٹي أنتجتها. :هي تدخل في صلب النحياة. 
لبس فقط كجرء اساسي: ولکن كواحدة من الظروف الشرطیة لها من وجھۂ 
نظر الجماعة ‏ متلها مثل كل شيء؛ الأدوات والتمائم, 1”*). 

وعندما تقول بوحدة الوجود ھٹا فإتنا بالتاكيد نعتی ازمتة شديدة الخدم 
عاش فيها الإتسان الأول متنشاذ في العالم الواسع بلا حدود دولية مانو عة 





تحونات انممتل عبز ابعصور 


يبحت عن لسرة يلتقطهاء أو صيد: لیسد جوعه قي مواجهة عوائل الطبيعة 
الشّوسة: والمتاح المتقلب. حتی تلك الأزمتة التي اهتدى قيها إلى زراعة الغداء 
فاستمر معلقا حياته. وحیاڈ محصوله: على كرع الطبیعة ومراجها ::۔ ومن تم 
ققد كان عن السهل على مثله أن يلجأ إلى المماثلة بيته وبين الكاششات المحيطة 
بةء ويين الطييعة؛ وما اعتقد أنه يتحكم فيها من فوج غامصة. مثلما مائل بین 
الحي من اھله وبين السلف الراحلين, ظالوجود . بالنسية له كان مژدحما يكل 
هؤلاء في سياق حياة مشتركة تجعع الكائن الحي, مغ الحساذ, مع الظاشرة 
الطبيعيةء كما تجمع الأحياء إلى الأموات: فَهِدَه الشائية التكررة بانتظام لم 
تكن قط تعني تفتیت الوجود. بل على العکس فإبها كانت الوسيلة المثلى 
لتوحیدء ياستمزاز. 

وقد سمحت هده الثنائية لإتسان العصور القدیعة يأن يخلع على 
الطبيعة ضشاته وطبائمة, وبالحملة ان يؤتسن كل شيء عن خوله: يما قي 
ذتك الآلهة الفسیا, والعكس.ضحيع فعد كان من الطبيعي أن يخلع على 
بتي حتسنه حسقات طبيعية خارقة (وهو قا یزال يتردد هي كثير هن الصقات 
والأوصاف الستحدعة قى القاموس الشعري والأدبي) وآنت یحعل من ملوكه 
وحكامة آلهة. آو آتصاف آلهة! وهكذا بغيت الأساطير کوٹائق بالعة الأهمية 
تروي حياة تلك الأزمنة الموغلة في القدم. كما بقيت وعاء للمعرفة 
والخيرة الإتسائية تشرح عملية تطور البشر وصراعاتھم مع الطبيعة: أو 
هي حسب تغبير جروتوقسكي ‏ التمودج الجماعي المركب؛ نموذج 
التغادل: آو التمازح يبن الحقيقة الشحصية المسنثقلة: والحقيةة الجماعية 
الشاملة ‏ وبالتالتي فقد انتهت الأساطين عتدما انفصلت عن ونلیقتھا 
الأصلية فى الجماغة؛ واصبحت عجرب حكاية تروی۔ وشتشر بین الناس. 
كعمل قتي خالص : 

وھکڈا يمكن القول إنه إذا كان معظم ما أنتحته عقلية الإنسان القديم من 
طقوسن وممارسات وتشخيصات تعبيرية مختلفة, عو حِرّءا من محاولته لردم 
الهوة الفاضلة يب العالین الظاهر واللامرئی: الحاضر والماضي: الحي 
والليت.,. ققد کان من الضروري أن یکون العائمون. عليها من كيتة عرافقن. 
ورواة: وراقسدين.,, !لغ بمنزلة وسطاء بين تلك العوالم وبعضها البعضن: وكان 
لايا 'لهؤلاء من آدوات وصیغ ظقوسية خاضة لاتماغ ععلية المعائلة قیعا بيتهم 





- 


وبين الصور التجريدية غير المتظورة التي يحاولوؤن استدعاءها: أو تجسيدها 
بمصسطلحاتنا: وعلى راس هذه الأدؤات گان العناغ؛ ومن بين تلك الضيع كاز 
الرخص الطفوسي. والحكابةء أو الأسطورة: 


-١‏ الممثل: الوجه ‏ الشناع 


القناع هو الوسيلة الأولية للشكر. أو للمعاكاة هي صورتھا البدائية. عالقتاع 
عد العلامة التي تحتفظ بقرادتها من حيت كي آداۃ بشرية خالصمة. يرتفع ‏ آو 
ترشع يها الکاٹن اليشّري عن أخلاط اللعب,؛ والحيل التي قد تلجأ اليها پیش 
الحیوانات عن أجل اللهو الفارع) آو من آجل اليقاء: والقناع في التحليل النهاثي, 
ليس سوي الآخر/الشخصية الثانية اللامرئية, التي یقوم المثل تتجسیدھا. 
حتى ولو لم يكن قناعا ماديا يرئديه الممثل شوق وجهه ليخقي ملامحه الاصلية. 
ققد يعهد الممثل إلى:صَبِغ وتلوين وجهة هو آو قذ يلعا إلى تشكيل عضلات 
زجهه يضورة خاضة لكي يتقلع: وقد لا يكون القناع محرد وجه مختلف, آخرء يل 
قد يعتد ليقطي الجسد كله أو تصفه. آؤ جزءا مثه, غلاوة على الوجه. 

فالوجه هو علوان الشخصية: كما يقال وهو قضاء الحواس الرئيسية, 
النظر , السمع - الشم : التدوق ‏ واللمس, ومن ثم قان قراءة ملامح الوجه تعتي 
بالضرورة قراء5 لما يدور بداخل انشخصية: آو على الأقللما يريد الت خصر 
إطلاعنا عليه من مشاعر, أو اتطباعات. (وتحن تصلاف في اتحياة اليومية 
كثيرا من الوجوہ التي تتعامل معها دون سابق معرفة بأصحابها: فإما أن تكون 
من تلك الوجوه سهلة القراءة؛ مثل كتاب. وإما ان تكون وجوعا ملفزة. مغلقة, 
تستعصي على القراءة والفهم خن آول نظرة). وبما أن الوجة هو قضاء 
الحواس الخارحیة للانسان, فهدأ يعني آنه ببساطة ‏ هو شاشة الاتصال 
دالعالم الخارجي: بالآخر, التي تعرض وتستقيل عشرات الرساٹل اليوسية 
المتنوعة؛ من فرح وخزن وقبول ورغض.., [لع۔ 

وقي مقدمة تلك الحواس الظاهرة تقع العيتانءحصدر الرؤية| ومشتاح 
التواصل المستمر مع الآخر ... ولأن العيئين هما هرأة الٹٹس فإن اقل حط أو 
حركة, أو لون يحيظ بھما يمثل تعبیرا فحدذا؛ ورسالة واضحة للآخرين 
قادمة من اعماق الشخصية: ء على الحمیع أن يحاولوا قلف ومورها غورا 





٭ > سے ٭۔۔ ہس 


وفتاك الفم, الذي یغمل کكکمسخطة إزسال للصوٹ اليشري تخاظب آڈان 
الجميع, ومن ثم عقولهم وفلوبهم ہما تبته من الفاظ معروعة لديهم؛ ولککھا 
تأتيهم الآن مشحجونة بمشاعر فعبنة, قد تغير من ممناها العام المتفق عليه 
ومن تاحية أخرى فإن شكل الفم وحركات التغاء يمكن أن تکوں رموزا للغة 
أخرى يصرية. بما قد يوحي يه الشكل العام آو حركة الشفاہ. من انطياغات 
حسية معينة تكشف عن بعص عا يعتمل داخل الشخصية ‏ حتى ولو لم #تكلم 
يشيء - هن رعبات واحتياجات جذع. عطش: رغية ...إلخ: أما بالتسية لکل 
من الأذتين والائف: فإئهعا قد پشارکان ایضا هي عملية إرسال الاتطیاعات 
المعيتة عن الشخصية: ولا يكتفيان ہدورھما الطبيغي كمراكز استقبال فقط. 
وذلك بؤاسظة ما هما غليه من هيشة ولون, وتذكر ھٹا تلك الملامح المثيزة 
می و ےار أحيانا . على ظباغ خاصة مث الخمق او الغباء: 
والٹی قد يلجا المهرج مثلا إلى المبالغة قي إظهارضا طسعا قي 
استقتارة ص لكف الجعمعيوز ملل اس تطالة الأنف أو الأذتّين: أو 
احصرارهما ...الخ ولا نيقى سوئ الجبهة والذقن الواقعين على خدود الوجھ, 
واللذين يلعيان دورا مؤثئرا قي إيراز ملامح العمر ودرجة الذكاءء والطيع العام 
المي للشخصية عكل الجهامة: آز الظرف وخفة الدم وغيرهما. وهاتان 
النطقتان بالذات لهما مكائة مميزة في التعبیر الصافت للوجه «مايم» المعتمد 
بشكل اساسي على الحركة الغیڑزیاثیة لوجه الممثل وحسسمه, وقد كان من 
الطتيعي أن پحتل الوجه, ويالأخص العينان, المكانة الأكبر في الأهمية على 
خشية المسرح القزني. بحيت يمكن القول إن التعاء اتعيون هو التقليد 
الأساسي في المسرح الفريي؛ كعد «تطابقت ولادة الفردية الغربية مع ارتقاء 
الوجة: !*"), في حين تلعب الضنورة الكلية لحركة الجسد؛ ويالذات تعبير اليد 
الدور الأكبر في الأشكال التقليدية للمسوح الآسيوي. 
وانقتاع هو الاب الشرعي لما نعرقه اليوم بفن التجعیل, أو الماكياج. أو هتية 
التتكر في المسرح وأمام الكاميرا, وأيضما في الحياة اليومية. إذ لا توجد اليوم 
من بين اللساء من تستطيع الخروج إلى الشارع دون آن ٹرسم, آو على الأقل 
تحدی۔ الأضباع والمشاحيق ملامح وجهها الرثيسية , ولكن التسمية العلمية لعن 
الماكياج ˆ هنية التنكر ” من واقع الشرق الواضح بین استخدام اماكياج في 
الحياة اليومية بفرضر التزيت. آو إظهار حمال الشخص: وإخفاء عيوب 





وسجاعيد الوجه, ویین انتخداماته الدراعية في المسبرح والسينما والتلضريون 
بغعرض التنكر. او إخفاء الشخصية الحقیقیة للمعئل؛ يغرض'التأكيد غلى 
لامح الشخصية العخلة فيواسظة المناع (الماكياج] یتم تحويل الوجه 
(فغسرحته) علاوة غلى احتفاظة يوحوده الطبيعي الواقعي. فالعناع يوظف 
أرذواجية الأداء المسر. ؛ أي الجانجين القني والواقعي للأشكال والصوز 
المسرحية. ققد كان القناع من الأولى للتأكيد على المسافة الفازقة ما 
بين الممثل والشخصية, 

وعلی الفكس من وظيمَة القتاع القديم قإن الوظیفة الأساسية لفن الماكياج 
: بالئسیة للمتمرج اليوع ‏ في تقدیم المعلومات اللازمة عن الشخصية 
المسنرحية التي يؤديها الممتل: حيث يتم بوساطة ‏ الاستدلال القوري: المباشر 
على ابزڑ الامج الخاصة بها: مثل الممر والحالة النفسية والصحية, وأيضا 
الاجثماعیة:؛ ولکن ا ماکیاج ۔ وحدم_ لا یصنع الشخصية للعمثل. يل رساعدہ 
في وضع اللعسات الأحيرة لها, وخاصة عند آداٹه للأذوار المختلقة عن 
طبيفته: أو الأدوار المععدة. المركية 

ویرتبط تاریخ التقنع بخاریخ الفن الحمتيلي ذاته عند نشاتهہ الأولى؛ أي مع 
هرحلة الطقولة اليشوية:, !١‏ لني لا قزال تتجدد في ما نراه من العاب الآطفال 
وميلهم إلى التنكر على لحو تلقاتي خلال العاب المحاكاة أو التقليد: ومن هتا 
فإن عملية التجميل. آو استخدا غ المإكزاع تحمل في الوافع آیعادا اکتر عمما 
عن عهلية التزيين المغتادة: آؤ ہجرد وضع اللحى والشوارب المستعارة, 
و ادان آن القناع كآداة ليس شیگا غرييا عليئا. بعد أن اصبح قاسما 

کا في الأغياد والاحتفالات العاتلیةء يرتديه الجميع لجلب المرح والسرور 

+۴٦‏ قلوب الأطفال, المغرمين غریزیا يلعبة الظهور والاختفاء, أو التنكر, 
وخاضة هي عصر الألعاب 0٤08‏ فع والوسائط المحمددة 000[11106418ء حيث 
یلتشر كثير مئ الشخوص القریبة, والمقنعق التي بحفظھا الأطفال ویقلدوتھا: 
مل شسخصسية الرجل الوطواط 7 وعيريا*), إلا أن المعتى القدیم 
التقليدي. للقتاع لا یژال بعیدا عن إدراكنا المماصر الجزتي؛ المتمركز حول 
الصور الحسیة: المباشرة, المغرمة بكل ما هو مرئي؛ مجسوسن. فهو اللتاج 


| کن عهلت الستيتن] الام ویۂ اهر على يمد مال هدم اامشاعة سی حدیہ عي أعلذم عم افتناءِ ask‏ 1110 | بحلوقد 
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تعویات ‏ :مهس عبز بعحصور 


الطبيهي لڑیعانٹا بقيمة الفرديى في عقايل قیم الجماعة والوحدة. والمشاركة 
الحععیة التي كان القناع فيها جزؤءا عضنويا من حياة الناس: ولیس مجرد 
خيلة مسرحية, آو عتضر إحتقالي, أو خلية تشكيلية ‏ وهن ثم فقد يكؤون 
الحدیث عن القناع القديم ودلالاته. أو قدرانه, السحرية والأسطورية غریبا 
بائئسية إلى الحيل الحتالي: قى حين أنه «واحند من اضفب عتأصمر 
(موتيقات) الثقافة الشعبية؛ وأكثرها تعقيدا من حیث تداخل المغاني,! "). 

ققي تلك الأزمنة الأسطورية الأولى: الثي رأينا الإنسان يعيش فيها وفتتا 
لشاعدة محاكاة التموذج المثالي الإلھي. او الأسظوري؛ حيث کان كل ما حول 
الإيسات, وكل ما نمّعله, هن تحليا قدسيا للاله-.. كان من الیدعي أن ثکون عملية 
ضتاعة القناع, بوضصفه. آداۃ شفائرية: نِمتزلة محاكاة لعملية الخلق ذاتها. أو 
محاولة لاستحضاز. أو بعت آرواح الگاثنات العلیا, أو السلف الراخلين في شكل 
رمزي يصلح جح وا تعلامة ائقدس, أي «حامل مرتى لقوى لا فرتية؛ كها 
يصمّة خارودیا 5 ۔ وهكذا تصیح عملية صناعحه وايضا ارتدائه: احتقالا 
خاصا يزنبظ غالبا پطقوس هنحرية مركية..؛ (ولا تال بعض السارح 
الشرقية ‏ الآسيوية ۔تجعل من عملية وضع الماكياج. أو التتكز: اختفالا طقّوسیا 
قاتما بذاته. وجزءا من الاحتفال المسرحي ككل). 

فلا معتی هلا أو میرر لوجود قناع فارع عن دون روح تسكته: ققد كان 
الشناع يقوم ندور طقوسي, تجسيدىي, يشاية تقرییا الدوز الذي بعوم يه الممتل, 
بؤصقه وسیطا ہین العالميت الأرضى والعلوی, المادي والروحي ومن تم كان 
لابد من ان تكون العتاصم الآولية التي يصنع منها القناع عشتقة بالدرجة 
الأولى عن الحياة الطب يعية: اکا هي الخشب ام الطين آم 
الألياف...انخ, وكان لاہد لهذا الجزء القتطع من الحياة أن یتم تكريسة لكي 
يصبح ملائما لوظيختة الجديدة. أي لكي يعلو اتی درحة القداسة المطلوبة من 
ناحية: وحتى یتم الٹواؤم ما بین الروح ساكنة القناع. والروح التي ترتديه. مم 
تاخية اخریٰ وإلا فسيكون القلاع یلا قائدة: أو يكون ملفوناء مؤذيا لکل من 
یحاول ارتداف: 

والقتاع هو الممثل الأول بلا شك, یصعق عليه كل ما يصدق قوله اليوم 
على الممثل الحي: وسواء أحَد القناع علامح إنسائية: أو حيوانية؛ ليكون في 
التهاية اتعكانا ليذه الملامح يعيتها: أو كان تحریدا لها فإنة في النهاية 





- 


تجسيد لصورة الطبيعة الآصلية:؛ «رسم حقیقي للامح الروح... رينم 
قوتوعرافي للشيء الذي لا يمكن أن تراه إلا قيما تدر لد الکائنات الانسانية 
الضادقة, المنطلقة عقعد... اتعكاس تام وحساس للحيًاة الداخلية بل" 'أ, وكمنا 
هو مغروف قالأهمية التكنيكية للقثاع تكمن في آنه یثبت حَِرْءًا مهما مر 
الحسيم: ويعلق - بالمقارنة - أخراء الج سم الأخري... أي الله دغعوة 
للمشاهدين: آو بالأحرى المشاركين. لكي يتحلقوا حول حسم المؤدي. لايس 
العناع: وكآنه ضار الرکز الحي للطقسی, فلابد للطلقس من مركز باستمرارء 
فالمركز هو «منظقّة المقباس بامتياة: عتطقة الحقيقة المطلقة؛!''أ. إن هذه 
الشاركة هي اقصی ما تطمع إليه المعارسة السرحیة داتماء ولكنها ارت 
الیوغ خلما لا يدرلكد بمجرد التمتي يعدما ققد السرح صلته الوثيقة بالمشاركة 
اللقوصية الجماعية! ١‏ 

إن تحويل المؤدي؛ أو المعثل, إلى مركز حي للظقس بواسطة القناع, إتما 
يعني تكريسه: وبالتالي تصل الجماعة بذلك إلى محاكاة. أو تكرار, قعل البناء 
الإلفي المشالي: خلق الموالم والإنسان. فهنا يمكئ للمشارك أن پری من خلال 
العناع: الذي قد یہدو لنا الیؤم ساكتا, أو جامداء حركة الروح وانقعالاتھا؛ 
ميلادها ونموها, ؤعن احية أخرى فإڻ هذا يعتي أنه ما كان لشخص أن 
مرتدى القماع دون أن يعر هو شمه يسلسلة من التحولات والتغیرات التى 
يشعر بها في أعماق روحة والتي تعمل على تأهيله؛ أو تكريسه. لأداء دورہ 
حاملا تلقتاعء ولا يحمله القناع تشسه من رموز وعلامات سحزية معمّدة, 
وگانٹا مرة آخرى أمام العٹی الأغلاطوني للمحاكاة ‏ مح يعد غالممٹل, أو 
الراقص السداتي: حامل القتاع. إنما يحاكي المثال الذي يحمله قوق وجهه) 
والقتاع ۔ ا لٹال ۔ بدورم يحاكي التمؤذج المثالي ‏ الأصلي للكون. 

وقد عملت يعض المسارح الأوروبية الحديثة هي إطار محاولاتها 
الستمزۃ للبحث عن لغة مسرحية جبديدة تكون قادرة غلی مقخ السرح 
خصوصیته في هواجهة وسائل التعبير الدرامية الحديثة (السیتما : 
التلمزيون), عملت إسا على إلغاء دور الماكياج نتهاثيا. اعتمادا على القناع 
الطبيعي الذي يعسده المعثل بنفسه (مثال السرح الفخَيز - جروتوفسكى 
في بولتدا)؛ أو ويالعكس ‏ على إعطائه آهمية ومكانة مفيزة مستلهمة ف 
ذلك التقاليد الاغريقية القديمة: وتشاليد اتسرح الآسيوى (مثال فرقة 





دحونات الممثل عبر السصور 


مسرح الشعس ۔ آريان منوشكين في فرنسا والتي تدخل عملية وضع 
اللآكفاج: التكر؛ كجزء من العرصن السرحي, فيشاهدها الجمهور كاملة 
بصهّتة مشاركا قي العرض): 

ويمشى بنا هذا إلى الدور المميز الذي عنجه الإعریق القدماء للقتاغ 
المسرحيى. وأيضنا نعملية تهيثة الممثل للعرض بتلوين وجهه ‏ طبقا للطفوس 
الديئية ‏ يدقاء الأضاحي. ویالزعاد من أجل منحه اليركة. أو القداسة: فقد كان 
الغرض المسيرحى جزءا من احتغال ديني وشعبي عام يقام عرةء أو مرتين: كل 
غام, وقد كان اغذاع الوجه [الميسيك) دور أساسي في المسرح الروماني؛ ویبدو أن 
استخدام القناع قد ارتبط بعد ذلك بالكوميديا بالدرحة الأولى (مٹال آقنعة 
الكوميديا ديلارتي في القرن السادس عشر)۔ إلا أنه وفع غودة المسرح إلى 
الحياة في العصور الوسطی الأورويية؛ لم تعد للقتاع تلك الأهعية القديمة: بعد 
تخليص المسرح من طابغه القدس القديم. وقي القرن الثامن عشرء عصرم كبار 
المعثلين + النجوم: كان المثلون يعون عاکیاجا نميلا عبالغا فيه بهدف تجميل 
صو رتهم, وهو عا جيل أحد معاصريى ذلك الوقت يفول: ٠‏ إن كل الممثلين اللاعبين 
وق متصات السارح (ولا تهم آدوارهم سواء اکاٹوا ملوكا ام ملكات أم ايطالا 
من أي نوع) يبدون مصیوغین بحمرة غزيية: بحيث يبدو لون وجوهيم حيا 
ومتوردا (متل وجوه الفحيات الخجولات()؛ فيوساطة الأساليبء أو الوسائل 
التقنية المستخدمة إتذاك, والتي كان بعضها حطر الاستعفال بسبب احتواثة 
على ماذة الزرئیخ السامة:؛ كان وضع الماكياج يؤكد على لون الجلد الأصلي, 
ويقلهره متوردا مع استخدام الإضاءة- 

وهناك أيضا الدور التعليدى الذي يقوع به المناع فى مسرح التسرق 
عهوما؛ حيث بستخدم بالدرجة الأولى لأداء الآدوار التساثية وأدوار الشياطين 
والأشباح (التي تظهر دائما مقنعة غي مسرح تو) ولعل لعب الصيية لادوار 
النساء هو ایضا فى إحدى جواتيه ‏ استجابة هماثلة لتجسيد ها لا يمكن 
حضتورہ نذاته. على اعبار أن المرآة ظلت دائما كائتا عامضا سواء بوصغھا 
التموذنجي كوغاء للخلق والاتجاب: او حتى کوعاء أو مسكن للشياظين. قعلى 
الرغم من الدور المهم الذي تلعبۂ الشخصيات النسائية قي هذا السرح, 
ٹالرقض والمسرح بضقة عامة هما ابتكار یعود إلى التصسوراث الأسطورية 
الآموعية. إلا آن خلهور المرآة دذاتها لیس مسموحا يه على الإطلاق فيه ويبدو 





اانا الاجر 


ان الولع الشرقي بالعالم الزوحي هو السر وزاء استیعاد المرأة من مضمار 
الحياة العملية خارج الٹزل, سواء كان هو بيت العائلة أو بيوت اللهي, حيت 
تحجب القيمة الجمالية الشكلية للمرأة, بیتما ثظل , كما یشول مالرو - 
موضوعنا جديرا بالآهتمام:. حساسا: کاتععل القني. جميلا :أجل ولک 
مقدرا عليها (المرآة) بعض الواجیاٹ: كآن يكون عليها أن تكون مخصبۃ وؤفيق 
إن كان لها أن تكون زوجة؛ جميلة إن كان لها أن تكون محظية؛ خبيرة إن كاز 
لها أن تكون مححرفة! [اي يشرط الا تكون آيدا مثيرة للشهوات حارج تلك 
ده فالرحل والمراة ينعدرات من نوعين مختلفينا !1 ٠‏ ومن تم فشكل نوع 
ن قدرہ الخاض. دون أن يعت هدًا الحط عن قيمة الآخر ]! 

شا الڈی قد يكون خارجیا اي متجوتا قى السرح الواقص فى 
بالي؛ وتايلاتب. مٹلا, اؤ داخلیا آي هرسوما قوق الوجه ‏ في اللسارح 
اليابائنية: واویرا بكين. ٠یصبع‏ هو وبمحرد ارتدائه التحقيق القعلي اعملية 
تكتيف الطاقة, فهو العتصر الوحيد الباقی فعلیا فن الممارسات الطفوسية 
القديمة؛ ومن عتا بعيت ك الخطوات القريية والقسمات المرعية فى الأفتعة 
الشرقية؛ وهي خطؤط تعمل في مجموعها على تشديد معتى الحيأة إلى 
أقصى حد: إنها هي تمّسھا ععلية التأطير اذ التغریب التي یسعی إليها القن 
الشرفي دائها من آخل إخكاع تأثير الإيحاء ومحاولة خلق واقع موا رمزي 
لا يشابه الواقع المعيش في شيخ , وتعتعد تقنية القتاع هنا أبضا على الأهمية 
الكبرى التي يوليها الشرقيون للوجه البشري, وشي التعبیر الياياني, وحين 
يقال إن شخصاماقد قفقدوحیه. دا ر بعتي أنه قد استسلم وخضع 
تلضتوط الخارجیة, وهو تمبير عشاية لما نقصدہ یالعرییة بفقدان ماء الوجه. 

وإذن.., فالقفاع هنا يكون تلخيصا لسلوك إتساني کامل, می اؤبرا بكث 
تصادفنا تلك الوجوه اللونة الساطمة والمهتلفة الوائها پاختلاف ما تمظه من 
قيم. فالاحمر يعني الولاء والأبيض الخداع والاسود الشجاعۃ: والأصفر 
القسموة: والازرق التفاني.., وغي مسرح [خون) المقنع كني تايلاتد؛ يجد المئلون 
صعوبة يالغة في الحديث وهم يرتدوت أفنعتهم. وبالتالي فان الراوي وجوقته 
یجلسون إلى جاتب الفرفة الموسيقية لثلاوة وغتاء أشعغار الئص: التي يؤديها 
السثلون إیماء , وقي الواقع فإن فؤلاء بالتات [معثلي غسرح (خون)] 
يؤدون آدوارا غنوطة بالعرائس الظلية؛ وهم يستعيضون عن وجؤذ الدفية 





ايها وہب ١‏ بسي ر ور 


وتحریکھا بوضع قتاع يمئلها, وهذا تقليد مغمؤل به أيضا قي مسرح الكابوكي 
نتيجة إتصاله مع مسرح العرائس. حيث لم يكتف الكابوكي ينقل نصوص هذا 
المسرحء ولكن أيضا تقل اسالیب الفرائس في الحركة والأداء؛ وقد استر هذا 
التعليد حتی البوم: وترك آشره الواح غلى حركة مفٹل الكابوكي لاستخدام 
حركة الفرائس في تمكيله للمشافهد التي تتطلب الحكي عر الماضّي 
(مونوجاتاري]: وهي المشاهد التي تيدآ عادة بجملة: إنتي سوف احكي الآن 
قصة... أو جملة أخرى مشايهة!!"!, وهنا نجد التاکید تقسه على کون 
القناغ: آو:'لدمية؛ هو في الحقيقة تجسيدا لصورة من الماضي, آو لما يقال 
سه أرواح السلف»؛ 


 *‏ الكاهن ‏ الشامان... قناع الإله 


الشامائية هى الدیائة التغليدية لشعب التَونجِيين الذين يعيشون قي شرق 
سیییزیا الروسية: ویحتل الشامان الكائة الرئيسية قي هذه الديانة: فهو 
قسيس متصوف وَمعن وذو قدرة عالية غلى شفاء المرضى. وتھوع الشاماتية؛ 
التي تمارس في كثير من متاظق العالم وقي آسیا القطبية والوسطی بصمة 
خاصة: على الايمان يان المالم تسوده آرواح طيية وشريرة يستطيع الشامان 
أن يتصل يها مباشرة: ویسعی من ثم إلى التاثیر اؤ التحكم: فيها ‏ وقد ظهرت 
القافانية تاريكبا قبل التطوّر الطیقي للمجتمعات: قي الغصرين الحجرئ 
الحدیٹ؛: والبروتري: وعاشت بين آتاس عاشوا المراحل البدائية: فى مجتمعات 
الصيد والجمع۔ ثم استمرت تاريحيا في ا محتمفات الأكثر تطورا . 

الشاعان إذن هو تلك الشخصیة المتميرّة التي تمركزت حولھا عقيدة گاعلة 
تعتقعد يقدرتة غلى أن يكون هو حلقة الوصل بيتها وبين آرواح السلف؛ وكل صا 
هو خلت حدود الزمان والمكان الوأقفين.,. إنه ساحز وطييب وعراف یعتللف 
سطوة واسعة, بل ومطلفة على جفيع أقراد الجماعة المؤمتة بهذا المبدأ. وعنَ 
ٹم تتبيدى.صورة اممثل - الكاهن يوصمه تمطا وظيميا (أكثر مته قنيا) مركيا 
يجمع ما يين صورة الشاحر المعالج (الطبيب]. ورجل الطقوس والمراسم 
الدیئیڈ: ومنظم الاحتفالات الشعائرية..وقائد الكورس المقتي الراقص. وأيضًا 
شاعر القبيلة. وراو أساظيرها: وحافظ تاویخھا . 
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وہوصفه خازن أسرار الحياة الروحية للقبيلة, قإن سا بما> ة 
الكاهن ‏ الشاسآن من هفرفة. أو حکایات: كان له قيمة استشائية دوما۔ حيت 
تظهر فنا قيمة التحريم وها يرتبط بها من لعلات مٹل التص: أو 
الرقصة/اللمتة, . وهي اللعتات التي آصبحت ممناحية لفعل الرقض أو 
الأڈداے: أو الحكي ذاته, بصوف النظر عن الحكاية, آو اترققضة ثفسيها. 
قارتباط الممثل , الكاهن بالطقوس المنظمة لحياة القبیلة: جعله دوعا معرضا 
لخطن التحريم المرتيظ بالمعرفة المقدسة. فليس كل ما .يعرف یقال... ولعل 
هذا هو ها جعل فیرودوت , مثلا . يفتنغ غن ذكر أجراء من فصول التمكيلية 
الأؤزيرية. بحجة أنه كان محوما عليه الإقصاح عتھا, 

وقد دآيتا في أكثر من موضع أن اتشخص حين يتخد موقط العارضن, 
هركز الاهتمام: بين جمهور مأ يخلق بدوره سلسلة مركبة من الحالات, أو 
المعاني المتتوعة۔ فهو إما ان يكون مجرد عازض متمركر حول ذاته له 
يعرصض سوى ذانه, كبغي: أو يصيح حامل قيمة ما دعاثية, كيائع متجول 
یعرطن وصقات غير مضموتة .- أو آن یسمو بذاتة ويصبح هو نقسة قيمة 
قاعلة تحرك بین الناس «تخاطب اعفد ما قيهم. وهو ذلك اللاوعی 
العَامصّن, وكما يقول ستانسلافسکي فإن «الأفكار النييلة التي یتدوء بها 
المٹل من هوق خشية المسرح: لن تکون مؤثرة إلا يعد أن تصيح أفكاره هو 
نس۱۱4 وقي مثل ثلك الحالة الأخيرة غان اقصی ما یسعی إليه المودى هو 
أن یحلق حاله من المشاركة الروحية. أو التجاذب الصوهي بينه وبين 
جمھورہ: وبالتاني فإن أول ما يحتاج إلية ‏ بالصرورة ‏ هو نوع من التنقية 
الذاتية (الصفاءٍ الروحي) لكي يصل بتقسه: ويمن خولهء إلى حالة الوجد 
اللازمة لمشاركة من هذا التوع: 

وفكرة الإنسان/القيمة هته قكرة قدیمة قدم الأساطيس والملاخم. 
وقصص الأنبياء والقديسين: وهي هرتيطة ارتباظا عضويا بطقوس التضحية. 
التي يقدم يها الإنسان ذاته أضحية:, أو هبة؛ للآلهة تکفیرا عن خطایا 
الحعاغة بل غر حخظيئة الوجود نفسہه: فالكاهن ‏ في التحليل الٹھاٹی ۔ 
شخص ندر زوحة وحسدہ الحدمة القوی الماورائية... صحيح أن هذه الفكرة 
قعل تيدو لا عقلائیة بالمرة, بعقاييس العلم الحديث. أو لعلها تشير إلى توغ من 
الاضظراب. أو التطرف الٹنسی ۔وکما يمول نيتشه ‏ طلقد كان الموتورون 





تحولات الممثل عير العضور 


الكبار دائها شي الشاریغ عهارة غن كهنة, شأآنهم شآن اکٹ الموتورين 
روحائية!"', ولكن علیلا أن تنظر إليها هي شوء معطیاتھا التازيخية. 
فالحقیعة التي لا مراء فيها ان اٹیشر في تلك العصور لم یکوٹوا يفكرؤن في 
تلك الأشكال والرسوز الروحانية. بقدر ما کاتوا يميشون فيها بکامل كيانهم, 
لزنن تاحية آخری فإن معلی القداسة الدى يرتبحل 4 في اآجوال معينة - 
بفكرة التضنحية بالجسد سواء عبر الإلفاء الثام ‏ الشهادة ‏ آو بالتخلي غته 
ليكؤن مسزحا لالآلهة لكي تعبر عن مشیٹتھا, بواسطة الليلع/المؤدى؛ كان من 
العكن أن لنم تجاسنده أيضا عبر طوس التھتك: آو الت رخص الجٹسی: ولعلتا 
حين يضبح التنهتك الجتسى فغلا مكرسا فی خدمة الآلهة ياعتيارة محاولة 
رمزية التكوص بالعالم إلى فحيط العدم/القوضی الأولى السانقة على الحلق, 
تمهيدا لاعاذة الخلق من حدید: آؤ ,كما يقول مرسیا الياذ - ءإبطال ماضَي 
الرّمن الدتيوي» لكي تستعاد اللحظة الأسطورية التي حاء فيهنا العالم إلى 
الوجود۔ فهدا التكوص الدوري يفتي فجؤ جفيغ خطایا العالم وكل ما آبلاه 
الرمن) آؤ لوٹ بمعتى الكلمة: (4"): 
والحمل والولادة... فعلى الرعم من انحسار دقر المراة تارييخهيا بصورة 
متزامنة مع تظوز أشكال الملكية والأسرة معاء ويصغة خاصة قتا يتعلق 
بفلون الآداء العلنى, فقد كان للنساء دور متمیر في تلك الآرمنة ویخاصة 
قبا يتعلق بتلك اممارسات الروحية , قطبقا ليآ الممائلة؛ وكما كانت رموز 
الخصوبة ‏ مٹلا - بصقة عامة رموڑا آئشثویة (كأن تشبة الأرض بالكيات 
الأنتوى: أو تائیث آلهة السماء :نوت+ عند المصسريين). فإن الأنثى كانت هي 
المعادل الطبيعي للتفس (الأئیما )؛ ویبدو أن هذا هو السنر وراء ازتباط تلك 
الحالات الغامضة, والإ حساسات العاطٰة الشيئيف والاعتثقاد نالأمور 
اللأعقلاتية, والعغاطفة نحو الطبیعی: بالميول النفسية الأنتوية: إلى درجة آن 
بعض كهنة الثامان (بِين قبائل الاسكيمو؛ وقيائل القطب الشمالي الأخرى) 
كانوا يرتدون ملايس تسائية. أو يزسمون آثداءً على ارديتهم لاجل. ان 
7 7 
يُظلهروا جاتيهم الآثثوى الداخلي !"ا إذ يبدو أتهم کانوا يعتقدون ات الجسد 


0 


الإبثوي عو الأكتر سلاءعة اسكى الآرواح والأشياح.ء وشو ميا دقع القذماء 





٭+٭مرے نامير 


(حتی الإغريق) إلى استحدام اللساء قي ععليات الاتصال بالآلهة! شهل 
يمكن أن تجد هتا الجدور الأسطورية للريط ما بين فعل الأداء/العرض وبين 
الجنون: وبين العهر أيضا, كقيمة سلبية هي اللجتععات الأكثر تطورا 
(المجتمعات الأيوية. ومحتمعاث المدينة)؟ 

والمهم ان تحسول المؤدي - في رداء الغداسة هذا إلى أن يصبح هر 
الكلمة/القيمة المفروضة ذاتها يعني انه قد آصبح رفرًا جماعيا مركيا؛ أو ۔ 
بکلمات أخرى ‏ قطبا عشعا يتعحور حوله تسق متكامل من الرموز والإشارات 
الجمعية, يفغيد هو صراعتها من جدلد وفق شرطيات العرض الذي يؤدية: أو 
وفق الظرف الاجتماعي القائم وهو فا یجعلنا نُضمها في ارتياط شزطی مم 
فكرة القناع كتمودج اللقطب الرؤحي, الذي يعمل على تکثیف الظاقة الروحية, 
وتثبيت الرمز الجمعي ین :اغراد العبيلة؛ أو الجماعة: الواحدة. بؤساطة نفي. 
أو تغريب؛ كل ما شو شحخصى: د مكل الملامح الاعتيادية للؤجه, , غنظرة القباع ۔ 
كما يرى جادامر ‏ هي نظرة «غير حزئية. وغير محددة,:: مهي نظرة تسم 
بالشمولیة .كما لو كانت إيحاء بمنى کل 0 یں زا لقم 
لكي یجسدہ عیائیام ۱ ''. 

إن هذا كله يبدو طبيعيا غي ظل تلك العقلية المؤمنة يصورة مظلقة 
بوحدۃ الوحود كقانون يحكم حیاتھاء وي الوساظة كطريعة طبیعیة لرابں 
الصدع الظاهري ما بين الوحؤد المرني والآخر غير المرثي. حیٹ رتخلق هنا 
عالم اسطوري کامل يحتشد بالأيطال من الجان والمردة والشیاظین, وأنفاح 
الاب الضالحة منھا والشريرة. قوجود مثل هذا العالم یخٹاج إلى مثل 
ذنك الرشد الرؤحى. الخلص. الذى تؤهله خدراته اللعبور ڈھایا ومجيتا ما 
بین العالمين. والذي يمتلك لفة التخاطب مع كل هؤلاء الشخوص القيبية 
الخارقة: وهو المارف بالمراننم والطقؤس التي يتجسدون من خلالها 
وینصرقون حسب حاحة الجماعة, بل إن كلمة شاعان تعتي خرقيا: الذى 
يعرف أو العارقف. 

ولعل قي هذه الفرطبية ما قد يسهم في البحث حول حقیقة الأسياب القائمة 
وزاء غيناب القن المبسرحي. بالعنى الذي اعطاہ له الإغريق, عن المجتعمات 
القديعة: متل المختمع القرعوىي. حيث تختلف يالضروزة ھٹا صورة الكاشن _ 
الرائي؛ ومن تم الحاكي: في التمثيليات الدينية المفرؤقة بآسم مسرحياك الأسرآر 





تحولات الممل عبر العضورِ 


[(میستریا) المحجية. عن صووۃ الممئل ‏ الشاعز في السرح الإغريقي اختلاف 
الدور والعٹی بین الطقس, والعرض, وبين الحكاية (الأسطوریة: أو الخراقية) 
والدراما قي کلتا الحضارتين. أو ياخثلاف المسافة القائعة بين الواقع الاجتماعى. 
والخیال القني, أو بمصتطلحات معاصرة بین المن والحياة. 

وکسا هي الحال شي مدارس التمٹیل ۔ بالعتے المعاصر ‏ يختلمه هاعنا 
ال مؤدون ما بين أوتئلن الذين يعتمدون على الخبرة الظويلة (الصتعة) وما لديم 
من حيل وتقنيات.آداء آلية: وبين الآخرين الذين بتدمجون بالكلية في روحية 
عميقة عتوحدین بالكامل مع ما يؤدون. وأیضا اولك الذين یجمعوں يمهارة ما 
بین الأسلوبين في الأداء: وقي کل الآحوال قات اللؤدي هتا لا يكون ‏ بالنسبة 
اجمهور الؤمنین يقّدراته الروخية - سوى نعظ جمهي معروف تذوب فيه 
بيإناته الشخصية, آو تتلاشى نهائيا: ويصيح كل ما يفغله شي حياته اليومية 
تمرذخا ومثالا يستغيده الآخرؤن, وكأنما قد تحولت حياته كلها إلى طقس آوؤ 
عرض, مستمز: فھو رجل الفعل الدائم. ولیس مجرد شاعر حالم أو فتان, 
معزول غن الحياة العفلية. وضزوراتھا۔ 

وبالطيع قإن مثل هذا المؤدي _ لا بد كان یمر بمراحل إعداد وتدريب 
روحي قاسية تكون ضرورية من أجل تحشیق فکرۃ التواصل الروحي مع 
شحخوصه الخفية. يداية من الشقیة الذاتية, آو التطھر: وسرورا بالتامل 
والتركيوٌ العفیق, من آجل تثبيت الذهن والجسد في موصنع معین یسمح 
یحدوٹ التناعمات الكوفة: وانتظام الرؤى والإيقاعآت الداخلية, ختی 
الؤضول إلى حالة التخلی الكلي بقتصد إلغاء ما هو ذاتي. أو شخصيء ليكون 
انكيان مفتوحا أغام خلول الروح: أو القوتى اللاعرتية المطلوية. 


٤‏ -المهرج... قتاع اتشيطان 


وإن اعظم الفكاهيي كان دائما هع اتشيطان؛ ٠٠٠‏ 


چان بول 
المهرج هو ذلك التمط التمثيلى الساحرء الشادر على بسط نفوده وناتيره 
على الجمیع یاستخدام السمات ذاٹھا التي ظن القدماء آتها مبرزات يقاته عي 
الذرزك. الأسغل من عالع الفن: أن بؤاسظة الخشّونة واليداءة والميع! فسن 





خلال تلك:الوضعية الیائسة الٹی يظهر قيها المهرج آمامئا كإنسنان صقي 
نحاول تعرف داته عن طریق واحد لا بدیل له هو سريف حريته؛ فإنه يستير 
لديقا توعا عن العطف والنشضةة یکونان هي الواقع هما الطعم التي بوق 
بنا قي عصيدة الإعجاب بهذا المخلوق العاجذ الصقیر۔ غالمهرج يؤكد دوما على 
صسمہتی بارزتين بالذات هما هذا (التواضم) الحم 0 (إنگار الذات) اللذات 
يسهمان قبي بث الشعور ہالثقوق العقلي, والعضلي ايضاء تدى التشرج الڑھو 
بنسنة4 قيضحك. حتّی الثمالة من غہاء وضفف هذا المخلوق التافه 

والمهرج زهو أحد الوجوة الأكثر قدما قي الآأذب؛ و خطانه التهريجي جو 
الحد الأشكال الأكثر قدما للكلام البشر ي؛ ہسیب وضعه الاجتماعي الخاص 
(امتيارات المهرجاء. هذا الوضع الذي پسمہ له بنوع من الحرية المطلقة شي 
الکلام عبن كل شی وي أن شيء؛ أو بالسحرية من کل شىء: وقد وجدت 
دلائل كثيرة على ان الشعوت القديمة د تهكمت ساحرة حتى على أساطيزها 
الديفية التي كائت لها المكاتة انعليا قي حيناتهم (مسٹل أسطورة إیڑیسن 
وأوزوريس عند المصسريين... وغيرها). آما الإغريق فقد قلدوا كل شيء , كما 
يمول ياحتين ‏ بصورة ساخرة. يما كان يعرف لديهم بالدراما الهجائية 
(الساتؤزية) التي كانت ٹمٹل الناحية المضحكة والساحخرۃ للكلاثينات 
التواجيدية, التي كانت تعرض قبلها : وتيما ليدأ الازدواخية الذي رايناء 
کعنصر اساسي داخل بتية الفكر الأسطوري: قاتا له" تستطيم إلا التسليم ‏ مع 
ياختين ‏ باأستحالة الفمصل بين ها هو ديني: وما هو دنيوي. بین عا هو جاد. 
وهأ عو غزلي افقيد كان هدّان المنظوران معا للآلهة وللعالم عقدسین: وكانا_ 

: : ل 

لو صح القول ‏ معا پشکلان التظور الرسمی ا" 

(یتعہیرات حذائية قالھرج هو ممثل. لکن دون إطاز مسرحي. إنه ممثل 
يسنتععل الحياة کلھا گمتصة. وهو في داته نموذج تمطي مصغر للمسرح 
بھعنتاہ التركيبي, هو وحده يمكن أن یکون غرصنا عسرحيا فشقلا: تحمل 
هوق جسعة سيتوخراقيا متكاملة, يدهاناتة وأصضباعه وملابسة القريية 
وحركاته الحرة؛ التلقائنية, وهو في الوقت تفسه صورۃ مسرحية مؤسلية, 
غجمیع حركاته شرطية لا تشیر إلا إلى حقل الكوميدي زليس غیوہ۔ فهو 
الكوميدي مفقطرا۔ وعد أصيح الٹھریج هنا ومداری محتلفقة, تقل اشیء ما 
شي عسصرنا الحديت, وأشربيا إلى القن السرحي دما لغ من عمق فکرع 





وذرامي. هو المهرج اللحمي. وهي الصيعة التي بوا لاونو فی وزمق 
المهرجين العظام للكوغيديا ديلارتي: والدي يعرف فته بكلماته هر قاتلا: إن 
ما بميز المهرج الللحهي غن الممثل العادی هو كمية المشارقات التي يغرقف 
المهرج كيف یعیر عٹھا من خلال جسدذه, وصوته وعنقه الكوميدي. واھم 
سلاح قي ترسانة المهرج الملحمي هو قدرته على تاسيس اتصال حميمي مع 
حمھورہ: وتلك تتيجة طبيعية لما يجمع بیتھعا من هم مشترك ‏ قال مھرجوَنٰ 
الْخَقَیمَیوت منت أريستوقان وحتی مولییر كاتوا مشفولين غلى الدوام 
تحالات الجوغ الأساسية ... نیس فقط الجوع للطعاخ وللجسى: وإنما كذلك 
الجوع للكرامة, وللسلطة: وللغدالة "أ 

قالتھریج ليس محرد عيث لا طاٹل من وزائه: وإتعا هو قلسهة ومعرفة في 
أن معا: وهي فلسقة اقرب إلى القلسخات الوحودية المادية التي تر في 
الوجود عنيثا بلا أمل: وهي معرفة تهدم بكلمة أو بحركة نرقة أوهام التقسيم 
الاجتماعي. قال مهرج وحده عو صاحب الحى في قلب الأوضاع واللقة وكل 
شىء ولحل نسسع له يدلك تثیجة تهسا فى آن ها يفعله لیس سوى تهريج 
ولعب موقت سیعود بهدة گل شي إلى وضعة الستقر والأبدي؟ ويبقى أن 
فلسفة المهرج مينية دوسا على الافتراض بان كل امرئ في الدنيا هو أيضنا 
مثلة مھرح او بهلول. وقي رآي «يان كوت - أن الھرج يخاؤل باستمرار ججلنا 

إن هتا التوحد الطفولي: الغايت التي يجربًا إليه المهرج هو الأساس 
وراء قيولنًا كل ما يقوع به من أفعال حفقاء. جنونية؛ لا معقولة ومن وراء 
إعجابنا بها لدرجة الھوس, آلا يستطيع هو آن یقعل كل ما نعجز نحن علی 
فعله رغم أتنا نتعئی هذا ولا تقدر حتی غلی الإفصاح عله وکما يحلل 
ناختين بعمق قإته «وفي وجه لغات القسس والكهتة. ولغة الملوك والسادة 
والقرسان والمواطثين الأغنياء؛ والعلماء والغانونيين. ولقة جميع أولئك الڈیں 
بمسكون السلطة ويعتلون مواضع جنيدة قي الوجوڈ تتتصنب: معارضة: لقة 
حلي الال الفرحان الد يستطية: عندما يتحتع ذلك, ان يعمد إنتاج اي 





۱ سئل ومسرد وصسم رفسات ردیگرہ رادواء رسام و قار تخطیطنے وت اعر وعؤلب مم سے وها ست یوعنظم ا حتساضے 


ہر اط واست كماا جا اترا ايل عه ۱۹۹۴ إن اشهر [عنتع انتوعمة إلى العريية مهت كبحو ي مہمصاافة 


2ت سح مها عدد مر الحرم اشرب الین“ الم دان - لكاس س 





خطاب مثير للانفعال بكيغية بارودية [من خلال المحاكاة الساخرة]- لكنه 
يعينده من خلال التلقظ به مقزونا يابتسامة ماكرة ساخرا من الكذب 
ومحولاً إياة إلى خدعة مرح2(؟'''/, 

اول سا بلقت النظر في تمط المهرج ذا هو أزدواجيته, التي تخلق من 
حوله نوها عن الغموص المثير, الذي يكتنف هيثته الأسطورية. والذي يصيع 
فيما بعد سمنا ممیڑا لجميع المهرجين في العائم :۔. وببدو أن هذا الاژدواج 
شد تولد تتيجة ارثباظ تمودج المهرج. أو البهلول. بالعيادات والممارسات 
الوثنية القديمة, والمتعلقة منها بالذات بطقوس الخصویة الزراعية. 
والتزاوج: والتي لم تجد غضاضة في اللجوء إلى أسلوب السغ. والتشوية, 
في نع التعاٹم والتعاویڈ السٹخدعة ضد الشرور: والحي يعتقد'آنها 
ستحیف+ الحاسدین, والطامغين بصمة غامة. فقي مصر القديمة ۔ فكلا ۔ 
ارتبط الإله »بسى» وزوجته اتاروت: بطقوس رعاية الحوامل باقنعتیعم 
وتمائیلھم القبيحة اللصوزة,.. فالقبح الكوميدي كما یتؤل عنه أرسطو هو 
“قبح لیس ققية إيذاء ٠‏ 

وتبعا تلق المشابهة؛ أو الممائلة .قي الثنائية الزراعية, وكما كان من 
الطييعي أن يكون قناع الكاهن هو فمثل الأله. وهو الملك نفسة آحیاتا, 
غرقت الأساطير القديمة لك كثير من الشعوب موتيف الإله اتضاحلف, 
حيث كان الضحك ‏ ولا يزال ‏ مسلاحا في ایدي الجماعة البشرنة قي 
مواجهة فوى الشر. وعوامل القناع والجدب, وسطوة الوٹ.. وهو ما لجدء 
في ضصحك الرح الصاخب في صلب عقیدۃ الاله ألميت؛ الدى يبعت سن 
حجديد .. يحت الإله هو ععادل ليعث الطبیعة إلى الحياة من حبید تمد 
نومة الشحاء؛ وإن انبعاث الطبيعة. هو تمهيد لأعياد صاخبة في وقت يتم 
التحرر فيه من كل الالتزامات, (4'). 

هتا أيضا یف في المجال للمحاكاة التطقسية. ولمحاولة تكرار تمودج 
الغو الماورائية يصورة هؤلية ‏ كاريكاتورية ‏ تفبيرا عن فرحة الانتصاز على 
مواسم الجقاف. وعودة الربيع (وقد كان الربيع هو موسم السابقات المسرحية 
عند اليوتان قیعا بعد )؛ ويصيع المرح هو حالة العالم كله... إنها حالة البعت 
والتجدد الذي يشارك هيه الجميغ: ولكن ولأن من يقوم بدور المحاكي الآن هو 
مصزح, آو بھلول: فانه لا مجال للتجريب: والصيغ الرمزية المعقدة,,: خاصدة أي 





نخونات العمتل عبر العصور 


امال آذ الودج الآ ن هو الشتطّاننفسه. اذى يوم المهؤج بالششرية هئة, 
يسحاهاته محاكاة هزلية تحعل مته مسخا. آؤ أضحوكة؛ باعتبارہ ممثل 
الجقاف: والموت. والشر الگوٹي, التي هرم: 

من فنا فإن الجذور الأسطورية للعَنَاغ التهريجي تتصَّممن في ثناياها كثيرا من 
التشخيضات الهزلية الشائعة لو الگر:؛ بل وللفرك وللشيظان أيضا- وهو سا 
يمكن ملاحظته قي فصول الأذى اللطيف التي ثلازم عمل المهرجين؛ وثلونه 
بیعش الشر غير المؤذي؛ وأيضا فى اتماط البخل والغرور والمجرفة والسرقة 
والاحتيبال السار الشائعة في فاموس خميع المهرجين- وطيمًا لنطق الاحتفال كإِن 
هذا لیس قناعا غرديا يرنديه المهرح وخده. بل هو شاع القسيلة كلها وقد ارئدت 
ألوان الربيع المبهجة, وتقتعث يملامح انحياة لكي تلعب: مستعيدة شكلا آخر 
لحقیعتھا الأصلية. حقيقة البعث والتجدد قي أفضل الصور البدائية. نالشکل 
الوأقعي للحياة يعتبر هتاء وفي الوقث نقسے هو تفسه الشكل التعیل 
للبعندا*” ' ': وواقعية:الحياة تکون هنا في أبرز صورها حسية وخصوية ضادية: 
وبالقالنی تيح غنياة الْحِسدٍ الآنساك ووظائقة (متل الأكل والشرب والآاخراج 
والجلس) هي مادة المهرج ومجال تصویرہ ومبالفاته الفاقعة. 

ڑھی ظل هذه الغريدة والانقلات الاحعفاليين يكون من الطبيغى أن 
يتخذ الإله راعي الخصوبة والتحدد (متل الاإلة مين: وديونسيوسن, 
وأدوتيس,..) من الاغضباء التتاسلية الذكرية (القالوس) رهزا جماعيا يلهو 
يه الحعقلون: وآن يأكل الجميع ويسكر حتى الثسالة, لتترسخ بهذا 
الجدور الأسطورية الآرلى لآق هر أتماط المهرجين فى العائم 
(ؤبخاصة في حوض البحر التوسط) مثل السكير واللهم والعربيد... 
فليس العيد في التهاية ‏ بتعبيز دوقيتيو - «ستوى (سوسیو۔ دراها) 
غرامية تحفز الجماعة على الحركة والحیاة والتناسل: وتسهل العلاقات 
الإنسانية والجئسية, ("'': 

وإذا كان قناع الكاه يميل حهة اللاتحدد والشقافية سغيا تحو 
الشمولية, والكلية... فإنه على العكس يكون قتاع المهرج فتيالا جهة 
الحسية الشديدة؛ بل الحیواتیة؛ وغراتبية التشكيل؛ مثل صورة: او قناع 
الله القرم «ہس» المصرى وأتبياعة من اقڑاع الموو١‏ وعثل أفنعة السباتير 
الإريعي بالوجه اليشري وديل الحسان وارجل الماعر ١‏ هته الصبورة 





کے سام سے 


الشيطاتية تکوں هي المعاسبة لأداء الرقصات والایعاثیات الهؤلية 
الماجنة. هده الصور القرائبية لأقنعة المهرج (الشيظاتية) الساخرة 
تنٹعي بصؤزة مباشرة إلى عا یعرف بالطايع الجروتسکی. الثي يغتمد 
على نوع من الصمحك المركي غير العادى: متلما تعتمد على إمكانية 
الترکیب اللامنطقيء أو العيثي - يمصطاحات تقدية معاصرۃ ۔ بالجمع 
بين ما لا يمكن اجتماعه وفق المنظوز المثالي .,, نحن بإزاء حمالية 
التشوة والقبح, في تداحخل مقصود مع حمالية اٹتواؤم والانس جاع ما 
دام القرض هو تصویر جوهر الحياة بحلوها ومرها معا. وکما يول 
فایرخولد هَإن الجروتسك! *! علاووعام,ى لا يعترف يما هلو ساقل 
محض.: أو سام محض, إله يخلط عن قصد بين مخظف اللتناقضشات: 
ليجملها بشّذوده الخاص في وحدة شاذة عتیقة (۱۲''۷. 

وقد لا يكون من الثطقي أن ستخدم مثل هدا المصطلح الحدیث 
نسييا لتوصیف ظاهرة موغلة قي القذع مثل ما نحن یصددہ: خير آنه 
يمكن الشول ‏ سرف النظر عن التاريخ الرسمي للقن والأدب: إن 
الحووتسك كفلسقة وتصور؛ وآرضا ؟ أ«رازء.٠ذزي؛‏ مو تٹاج شرعي 
للثقاهة الشعبية قي كل زمان ومكان. وهؤ ما يسميه باختی بالجروشنك 
الواقعي, في مقابل مصطلح الجروتسك الرومائسي (في الأدب والفقد 
الرسمي):., قالجروتسك الواقعي/الشعیي هذا هو على العكس من 
الثانى الروسانسی المتشائم: المخيف- یحتوی جنوٹا من التوع الاحتمالي 
التهكمي. الساخر من العقل الزسفي؛ وجدیته.., ولذا فهو «جروتسك 
مشرقء ربيعي؛ صياحي [ متشائل إوبالأحخرى فهو جروتسك یعکس شائية 
التحول ذاتها ما بين الظلمة والٹوں الليل والٹھاں الشتاء والربيع ا“ '. 
وبكلمة أخرى فهو جزوتسك مسرحي انطابع, آکٹر من ذاك الرومائسي 
ذي الطايع الروائي الوقور! وكانتا هنا امام مرآة التھریج الضاحكة: 
التي نف آهامها فی مدن الألعاب لكي تری صورتنا فمسوخ8ة*: فرعية. 
ولكنها حميعية! 








() السيروبك اليا كلعة ہز ۱-٦‏ ”الال 7712500 ااڑعے الاق عن كامة معت معارم ا كهف» ‏ ولقد ترج متاك 
المزبية نفس السة آو السشیع, وط سيد اتح وتسد سی البوع الكوميدي اعد ھی "لأت واٹو سیمی والفني الت جز 
#االخرقية: ومع عر حت ال عر اة حر لق فكامر سربي وغير صالوفه رط نے اکٹ وفیقمم الحقائف تفا سے 
متظشن علس )اجو نوجه فلت وھ اون ١‏ )6١ہ‏ 





تحولات المفثل غبر العصور 
4 المفارق... أو القناع الإغريقي 


عتدما نضل إلى العهد البطولي الإشريقي, فإثنا کون بالفعل امام الفكزة 
الأصلية للممثل ‏ المفارق التي آنشاتا من أجلها هتا الكتاب...! قهتا ٹیسیسس 
اول المظين ‏ يالمعنى الدرامي الذي بدا حرفة التمكيل. وعو من خلق الممثل, 
أو المقارق 1٢0٥٣٢‏ آؤ المجاوب, آي الذي يجيب على الكورين؛ كما هو في 
الاضل الیوتائی ا" '!, سد : 

ولكن الإغريق لم پٹرکوا لنا بالطیع شیٹا عن مسزحیم: الذي ملاً سا 
التاريخ بعظمته. وقرادته سوي تلك اللصوص المكوجمة, وكراس ارسطو 
المشار إليه. بحیث يصيح الحديت عل صورة الممثل في المسرح الإغریقی 
القديم نوغا من الرجم بالغیب: تماما مظما هي الحال مع العضور السابقة. 
جيث لا تجد شیٹا سوئ نصوصن تلك الحکایات والأساطير منزوعة الصلة 
بأصلها الطقوسي: البدائي, آو تصوصن السيفاءيوهات اللاهوئية الصریة 
امقلقة أعام التحلیل, وكأنها طلاسم محظور الاقتراب متفا؛ أو حتی الحدیٹ 
عنها (كَما زغم هيرودوث عثاذ .عن نصوص الطعوس الأوزيرية السرية] . 
قلا شيء هتا أيضا سنوى اقثراضات غير نهائية: ویعض الصور المرسوعة قوق 
یضع حفریات. آو أوان شخاریة. عثر عليها الآثزيون, وتحتفظ يها قاعات 
التاحف الأوروبية. بل وحكاية شائعة عن الممثل بولس الذي آتی برفاد ولده 
اميت لكي يستثير دموعة وأحزاته [ذاكرته الاتشعالية بامعتی الحديث) قي 
أنتاء آذاكه تدور إلكترا -.. ولغل اللقز الأكيز هنا فو موضوغ الايهام التي 
اَقَضٹا في الحدیث عنة خی الفصل السابق۔ إذ كيف يمكن لتاثیر الإبهاء 
الحدؤت ئی الوقت الذي تؤكد فيه المراجِغ والمضادر كافة على الطابع 
التغريبي, الموسلبء للعرض المسرحي اليوناتي القديم؟ 

يعول بارت ١‏ إن ا سرح العديم المتحدر من طقوس عيادة ديونيسيوس گان 
يشكل تجربة جماعية شاملة ثقداحخل فيها حالات وسيظة ومتتناقكصة غايتها 
طرد القوي الشريرة الستحوذة, أو نمصطلح أخل دقة ولكن آکشر عصوية, 
تغريبها؛ !"''): ومن ناحية أخرى قإن النزعة الاحياثية أو الاستسلام إلى 
الميتاقيزيقا ليسا كما يرى كاسير ‏ اسو محاونتين مختلفتمن للإحاطة 


1 


بحقيقة الموت؛ اني تقسييرة فى صورة عقلية مقهوعة: 





الآنا- الآخر 


فقد ظل الموث هو الموضوع. أو البطل/ائضد :431018015 للتراجيديا 
على الدؤاغ, قتحن عتدما نيعثٌ على المسرح شخصية من الماصي نيدو 
وگانٹا بصدد عمازسنة حية للحقيقّة النتسبية القائلة بإمكائية مواجهة العوائق 
وائصائب الواقعیة عن طريق إلفاء وجودها في العقل: اي بواسطة الخيال. 
ومن ٹم يكون التماس فائما هنا ہین حالة التقمعن التختيلي شخصیات 
تاریخیةۃ ؤخیدتِ بالقعل آو أَحخَری خيالية لم يكن لها وجود على الاأطاذق, 
وبين أحؤال الیعث أو استدعاء أرواح السلف ممن تركوا العالم الماذي راحلين 
إلى ما ؤراء الطبيعة الحيةء وهو یالشیط ما تجسده حادثة الممثل بولس مع 
رماد ولد 


ژلگن جسيح التسوس الثي مٹلت أدوارها !نترأجيديا الإغريقية نم ىکن 


فٌّظل شخوضا خيالية؛ من ينات آفکار المةتفحن. بل كانت شخوصا حميقية ذات 
مرجعية تا (یشیلا مروگ بچ لو کا دہ المرجعية عي لاحم هوميروس. 
او قرجیل. فتلك الملاحم لم تكن تختلق کٹیرا عن كتب الٹازیخ والسیر, آؤ 
التراجم: بلغة عصرنا. د وقی هدا ما یقسر حفيقة العثصر اللممير وا رت 
الإغريصي. وآتدي ي لهيه عممه وضراحته الفريدين - كما یتول ظرجسون ' کا 
عنحمر التوقع الشعائري *زمالقاممميع لم الذي يمسرضه الفئان فى جمهون 
تلك الأزعمة, والدي كان عليه التعمرف على أنظاله غن خلف تلك الأقنعة 
الحامدةء وقوق الآحزية العالیة الفريبة؛ وغيرها من اللوازم الشروریة لتحقیق 
أآفضل رؤية معکنة لهذا الجمهور الضحم, الملحتشد في ي عدرجات السرح 
اليوناني: في كامل ر زينته. وعدته وغتادة. احتفالا یالعید, وكأتهم جمهور 
فعاضر حصر لمشاهدة وتشجیع مبارأة كبرق من مياريات كرة القدم. 
ویالقغل, فلم تكن تلك المعروض سوئ مبازيات حامية فی الأداء بين 
الشعراء/ الممثلين المحترفين: في خلق صور عير متوقعة لشخوص معروفة 
تمريياء ٠‏ یساعدھم في ذلك كورس من الممثلين الهواة: آتباع الإله الصاخي. 
المرج, المختارين لآداء واجب ديني وقوعي هي آن...! وقد يصبح من المقيول في 
طل هذه الشر يات الملحمية التي كانت تحيط بالعرض المسرحي الإغريقي أن 
يكون للأداء التمثيلي طابع تغريبي مدهش على الدوام: وخاصة بين جمھوز 
یحقظ عن ظهر قلب الحكاية الأصلية. ويعرف آيطالها عن قرب وئعلٹا 
نلاحظ هي هذا مقارفة ظاهرية من نوع حاص ها ين مفاهيم من ثوغ الأيهام 





تخولات الففثل عبر العصور 


والتحلهيير وهدا الطابع التقريبي الؤسلب للمعمثل الإغريقي: غیر آن هده 
المفارقكة متشوعا الحقيقي هو الاسنخدام الأيديوتوجي الحديث آصطلح 
التقريب. الذي صكه برخت بدیلا لمصضطلع الإدعاش..۔ بيئما يكون لهذا 
الصطلح معنى مختلف تماما عندما يدور الحديث حول تقلیات التعيير فى 
السرح الشرقي . مثلا ب أو شي مسرح العضور الوسطى الأآوزوبية, ختی في 
الأشكال السرحية الشرق اؤسطية التي تمحسد على فكرة اللعب على 
المكشوف. وترتکز بصقة خاصة على تقنيات الحگي والفناء, 

من هنا قد يصح الاختراض الليعتشوني بأن التراجيديا هي الجوقه 
الإشريقية, كورس دیوٹیسوس وهو العنصر الذي يمير السرح الأغريقي من 
خیت كوبه يمل الصلة المحسوسة الوحيدة بين الفرص اتصرحی وألرئيه 
الأإسطورية. والدينية . مد كان عمل الجوقة بمثزلة الرحم الحاضن للحوار 
الدرامي (الأبولوتي)؛ على اعتیار أن هذه الجوقة هي . في التعليل النهائي ‏ 
ضوٰت الحكفة. أو الوعي بمضطلحاتنا, ولكنه وعني «توعيء تخبويء وقي الوقت 
نفسه جماعيرىء قتلك النحبة الفريدة من نوعها في التاریخ, كانت عي مجموع 
الواطتین الإغريق. فالمسبوح الإعریقي - الذي هو في نقسة تساؤل ۔ حذذ لتضنة 
مكانا بين تساؤلین اثثين: الأول ديني؛ وهو الیٹولوجیا: والآحَو غلماتي: وهو 
الغلسفة؛ ومن تم كانت الجوقة هي آداۃ التساؤل الرتيسية في ذلك 
السرع'''''۔ وقد كان هذا بالقعل هو الأساسن الذي تشات عليه التزاجيديا 
اليونائنية کطریشة للمشاركة السياسية: آو للتعبیر الجماعي الحن. فمن زاوية مأ 
يمكن النظر إلى معظم التراجيديات الكبرى (في ظل هذا الدوز الللموس 
للجوقة كشكل من اشكال المحلفيتن, أو آفراد الادعاء العام) كمحاكفات جماعية 
کیری لأبطالها , بحكم كونها اغمالا تقدفیة تشھد غلی تحول المجتمع من المرحلة 
الأمومية إلى المصر الأبوني. إذ كانت سقطات الآبظال بالدرجة الأولى ذنويا 
مقترفة في حق الجماغة. اي تجاوزا سياسياا؛'١)-:-‏ وفي قلب حلقات القناء 
والرقض الديثرامبية (حمَاث المديع الديني) الثي یتیغھا أقراد الجوقة «دون 
مواجهة الجھھور؛ _ ياعتبارهم هع المراة التي تنفكس على صفحتها صوزة ذلك 
الجمهور ‏ ولد المٹل الأول؛ عالثاني... هي حضانة الجوقة التي کان من بين 
وظاتفها آيضا: فراعاة مراحل الأداء, وتمثيل مماناة الشخصیات: والقيام يدور 


سلاحقة الإيقاع التراجيدى وادراکھا؟''', 





الأنا ‏ الاجر 


وإذا تذكرنا الإيحاءات التي طرحها علينا مصطلع «الكوزيا؛ الذي اقترخة 
يارت::: قإنها تؤكد صيغة الممثل الشامل: الراقص والمقني والمعثل فخا 
باعتيارها الصورة الافغراضية المثلى لما كان عليه الممتل الإخريقي» وهي 
الصيغة التي وجدت من قيل تي قلب الطقوس الجماعية اليدأتية, التي کانٹ 
توحد بین الغناء والرعص والتشخيص بصورة تركيبية داخلها. ولعل هذا ما 
يؤكد , ولا نقيء» الطابع التطهيري؛ الدینی, للعسرح الأمريقي... إد لا يمكن 
خطلعا النظو إلى هذا ارح بمعزل عن العالم الآسطوري ‏ كنسق عفرفي ۔ 
ولا عن العتاصر الدينية الطقوسية:؛ على الرعم مما هو واضح من غلبة 
المواصيع الفنية والجمالية المطردة في ذلك العصر, ومن السياق السیاسی 
الساحن انلدي كل يمور به مجنعع المدينة الأنيبية الجياس..: وآيصا على 
الرغم هما يقرره بعض المؤّرحين هن ان العتصر الديني كان له القلبة في 
صتاعة الحو الاختفالي العام: الدى تجري فيه العروض؛ وأنه كان یتواری 
تمافا لمحرد بد العمل الق ۱۹۷۹۹۸, 

وحتی لو كان هذا میس فإِن ما كان یجمع أطراف العرش السزحي 
الإغريفي هو تلك المشاركة؛ ذات الجدور الدينية, التي كاتت مهمتها فرطٰنٰ 
سحر العرض على المشاهد .۔۔ حيث یتیدی القعل المسرحي بوصفه فمل 
تجححسير: أو تحيين. يرتيط يحدث. آو شخص ععبؾ يصيح من المكن 
استعادتت أو بعثه. ھٹا والآن يوساظة التمثيل, 

وعلى أي حال: فإتة إذا كان من الممكن لنقاد المسرح الیعٹ والدرس حول 
نضوصن الشعر المسرعحي الإغريفي, هإنه يصيح من الصهب علی مدرسي 
التمثيلء ومخرجي المسرح؛ وضع تصورات نهائية حول طبيعة الأداء المقرر 
لتلك التصوص؛ وأصعب ما يمكن تصوره هو بالطبع طريقة الحركة 
والرقصن, فهل كابت الكوريا التي تحدت عٹھا بارت رقضا حقيقيا. آم أنها 
كانت حركات إيقاعية ينيطة... فشكل ما تعرقه أنهم «كانوا یعیزوں بین 
الخطوة وانتشكيل. وأن التشكيل كان اقزب للايماء... إيماء اليدير 
والأصايع...,!'''): خاصة مع وحود مكل.تلكالأقئمة والملابسن واللوازم 
انتسرحیة الميالغ فيها ...لکن الشيء المؤكد هو أن الفن الإغريقي كان یقوم 
يضغة أساسية على الوضوح التام, فحتی انشاعر البطولية التي تبدو هوجاء 
مستعرة بالثسية لشخوص التراجيديات: لا یمکن النظر إليها من جية 





تحولات الممثل عبر العصور 


السنيكولوجيا المعاصرة: بقدر ها يمكن رلايتها من وجهة نظر اجتماعية تری 
فيهاء تعبيزرات صریحة, وواضحة عن مواقف جمعية, عميقة تخص الجةاعة 
ككل: وليس البطل القرد وحده, 

على هذا الأساسن فقط, يصيح من الممكن التتاول من جهة الجانب 
الضوتي/الغنائي في الأداء, سواء يبحث عوازین۔ وإيقاعات الشعر الإغريقي. 
أو بالاسترشاذ بعا كان لدی الاأغريق: نمن قبهم آرسطو نفسة. من ملاحظات 
قيمة حول قن الخطابة زوهي فن سیاسی بالدرجة الأؤلى). فالكلاع يلعب 
دوزاً جوهريا هي ذلك السح: وييدو أن الأداء الضوتي كان هو موضوع 
الاهتمام الأساسي بالنسبة للممثلين؛ قي حين كان على الجوقة أن تقوم بدور 
النشخيل اتحركي اتنعبيري للأحدات خلقهم د ويورد شیشروں في مؤلغه حول 
١الخطاية»‏ ملاحظة مهفة حول تدريب. الممثل الإعريقي في تلك الأيام: «كان 
المعثلون الأغريق یتدربون جوف الالقاء. طوال سنوات عدۃ:, وهم جائسون۔ كان 
¥ سس بل آن يظهروا أمام الجمهور؛ ان يطلقوا أصبواتهم إلى 

على وهم مضطجهون: ثم اوت ويخخصونها من أرفع الأصنوات إلى 

آغلظماء ويستجمعونها. وکاٹھم یپلیوئیا: "| 


٦ھ‏ المتاع الصامت/الميصى 


على الرغم من القيمة الطلقة التي خلفتها البشریڈ على الكلمة بوصفها 
فيعة علوية تجسد قعل الخلق الأصلى ذاته ھی البدء كانت الكلعة). فقإتھا 
لم تكن اللعة؛ .أو أداة الاتضال. الوحيدة ہی الإتسان والآخر سد بداية 
الحياة الیشریة: ولا حتى يغد استھرار اللقات اليشرية المتطوفة, ومن ثم 
المكتوية: کانساق تواصلية معتمدۃ بین الحماعات, قمتت اليدء تعلم الانسان 
گیف يستحدع وجهه وأطرافة كوساتط تعبيرية متعیزۃ: وتطور عدا 
الإستخدام حتی ترسحت لدى كل جماعة يشرية آبجدية إشازية/ حركية 
معيتة يفهمها الجميع تلقاتيا: وتتوارثها الأجیال؛ وتضيف إليها, او تحتف 
منها: بقدر حاحتها؛ وهكذا صار للحركة مكاتتها ودورها في حياة الإنسان 
واستمراره بضصقة عامة, وطاقته الحيوية يصفة حاصة. حيث يمكن 
اغتبارها الشكل العبو غن الحیاۃ والفعل, وكما يعولل قلآاسخة الإغعريق 





1 ماق ے ناجو 


أنه وجود إلا للحركة: أماما عدا ذلك فيو عرص زاتلء:: فالحركة هي 
التعبير المباشر عن التغیر۔ ميداً الوجود؛ وبالثالي عن قاتون الصراع: أو 
الصيرورة: ألحاكم للحياة اليشرية وللکون۔ 

والصحيح إذن أن نضع الحركة. ولیس الصمت, قي مقايل الكلمة. ولكن بیدو 
ان الحراث النقدي التقليدي الذي یعلي من شان الكلمة ‏ بصؤرة مثالية مطلقة- 
في مقابل الحركة قد عمل على تاکید استخدام مصطلح المثل الصامت (على ما 
فيه من مغارقة ظاهرة) للتشرقة بين المٹل المتوسل باللغة المتطوقة. ہالکلام: وبين 
الممثل, الذي لا یستخدم الكلمات؛ يل يستعين یالحرکة والايماءة في محاكاتة 
وتغييتره, وإن كان ليس ختاك من ممثل صامت لو تصورتا أن الصوث في النهاية 
هو تناح الحركة حركة آلة النظو, [الآوتا, الصوتمة: الشکات, الشقاہ...] ط, ان 
قشاع الحركة هذا (سواء كان هو قناع الممثل الميفي. أو الإيمائي.... أو ممتل 
الباتتوميم) ليعد الصورة الکٹر قدما من یہن صوز التمقيل جمیعا: على اعتبار ان 
الحركة سابقة الوجود على اللفة المنطوقة. 

والآيغاءة هي واحدة هن اللارّمات [الحركية) التي يصدرها الڑإنسان بصفة 


كو اصل آو تمليعات أو کت رہ ا ابس حر ره أ 7 رک ر ييا اللاك راا 
مَل قولنا اوا براسه موافقا - بدلا من أن يقول كلمة نعم وسكذا ١]:‏ ھی 
إن ؤاحدة من الصيع التعبيرية الستقرۃ والمميزة لكل إنسان: وأعيانا ها تكون 
هميرّة لأعة كاملة متل كتير من حركات الأيدي وائرأس العارف عليها وعلی 
معتاها يبن شعب مع فقد يتعكس معتی الإيماءة كلية عي مكان آخر وبين 
شعب آخر يعطيها معنى مختلفأ أو نقيضاً لمعناها ‏ 

والإيماءة. 5ع تا هي محال العرض الشتي هى حركة تضدرها أطراف 
الممثل آو المؤدي (الراس: الیدان: الأصايع)... أو من أي عضو في جسدھ 
كوسيلة معبرة ذات دلالة "أ وهذا أمر ظطبيعي؛ فكل,من. وماء ثواة في 
الحياة الواقعية غادیاء أو عجائیا بلا آي معان آي دلالات؛ یصبح شيتا آخر 
مشعوناً بائعنی غتد وضعة في دائرة الشركيجَ والاهتغام. غالِمشل 
حین يعتلي متصة السرح فإنه يدعونا على القوو للتفكيز فيه بشکل 
مختلف عما تعودنا عليه, فهو قد تخول عن صورته الوافعية . الحقيقية 
واصیح ممثلا أو رمزا لشخص آخر۔ يجسده هو ضورته المجازية بالحركة 
والإشارة والإيماءة, 





تحولات الممثل عير العصور 


وقيما يتهلق بالإيماءة في ذاتها - وبالدات إيماءات الوجه ‏ ؤعبل أن تراها 
كحلة من كل . هبو التغبير الحركي لکامل الجسد . فهتاك مصطلح معين هو 
ميقيك )أ عن اليوئانية ١1/005‏ لوصف فن استہدام الايماءة كمتصر 
من عثاضر فن المٹل ۔ في جاليه الحركي ‏ ويعتي بالميميك: الحركة التعييرية 
لمشلات الوجة والمعتبرة واحدة من أشكال الكشف عن هذه أو تللف من 
الشاعر الإنسانية, ویترگڑ فن اليميك: ۔ في السرح الغربِي ‏ في تغيير 
العينين: والتي تكشف غن ذات الملامح النفسية للشخصبة ... بيثما تكون اليد , 
والأطراف: هي آداۃ الترکیز في كثير عن المسارح الشرقیة۔ 

أعا الميم 511712 وهو من اليونائية 01/110105 يمعتى المحاكاة, أو التقلید فٹھی 
تسمیة توج خاص من المروض السرہیة إلتغيبة, بل إنها لقحب عن !قمع 
الأشكال المسرحية على الاطلاق, وقد أطلقت هذه التسمية على نوع معي عن 
الدراما الشغبية في الیؤنان القديمة- وهو عبارة عن مشهد غصير دی 
مصعون واقعي, عجاثی, ظهر مرتجلا في اليداية ‏ بحكخ شهبيته ‏ حتى 
اعطاء الشعراء شكلة اللاتيني (وكان سوفرون السيراكوزي ‏ العرن الحخاصن, 
قد عم ۔شو أول مين كحي مسرحیة ميمية], 

ومن ثم كانت هذه التسمیة تحص جماعات الممظين (المقلدين) ولاعبي 
الأكروبات المتجولين: والذينَ بدأوا حیاتھم کمتلدین لأصوات وحركات الغير. 
ولكن يصوزة تهكمية القرضن متها التعريض بيؤلاء.وه جوهم,؛ خقد كان هذا 
العتصر اله جائى اللاذع هو إحدى مفردات الاحتفالات والکرنشالات 
الشعيية: ويحدشًا هشيرودوت عن عروض مشابهة شاهدها في فصر 
القديفة, وذلك ھی اختقال خاص بالآلهة هي مديتة (يوباننطيس) ٠٠"‏ حيث 
انت النسوة يِسَحَدن القوارب عبر النيل؛ وهن يفتين ويرقصن: وكلما صادفن 
قكرية. انح رفن تجاهها, ورحن يبادكن سكائها المتلشدين على الشاطىيٌ 
الشتاتم: والهحاء: عن طريق الإشارات الميمية؛ والحركات القاضحة 
والأغاتي التي كانت تعزفها جوقّة من الرجال يجلسون فغهن بالشوارب ا" 
الا أن «المهم؛ في اليوئان قد آصيح یالتدریج محترقا لا يوّدية إلا قنادون 
عمحتزفونء فلم يكن الإغريقي ممثلا محترعا بالمعنى الحالي بل كان 
المحترقون هم الممثلين الصامتين, 


؛ * | حاقاا حسطة و تمع س مجاقظة ال سة 





اانا اتاكر 


ومن اليونان. أنحشر :الیم بصورۃ واسعة في حوض البحر المتوؤسظ, 
بالات في إيطاليا؛ وقي الوقت تقسه لم يكتب الديوع والاستمراز للمسرح 
الدرامي الإغريقي ‏ وبخاصة التراجيديا التي ظلت يونائية ضرفا - هى تلك 
المتطقة: فضي مصر۔ وبالتحديد في. الإسكندرية ‏ التي كانت قد شهدت 
نهاية التراجيديا الإعريعية [الراقية) ر غتروض ٴلرقص الإيماتي١‏ أو 
الرقص المصحوب بحركات التقليد: والمايم !'' '!:.: وهن الظبيعي أن هذا 
الازدهار لع یکن لیحدث لولا وجوذ أرضية استقيال جماهيرية واسعة 
وقوية ,.. ققد کان الميم هو النوع السرحي لقتل في العصر الروماتی 
الإهبراطوري» وكذا غي العصوز البيزتطية وحتی حظر ديتيا يقزار من سجمع 
(تورول) ف عام ١13م‏ بوصفه نوعا من ااف ي )ار ھ2 الحرية ء 
ممثلوه معاملة الخاطئين والزتادقة ["'). 

ول يبدو هدا المتع طبيعيا إذا ما عرقتا ان الیم كان یقدم على منصات 
مسرحية فقيرة [وهي عیارۃ عن مصطبة خشبية ات ستارة تنصب خلف 


اللاعیین). لی جسند حَياة عبید ا ادن ا کب چو أذ كاتت مسا غالبا 


الققيرة تقدم شى کا ا وهن دول اقنعة أو أي مههات 
مسرحیة: كما كائث التساء تشترك في تقديمها في اليداية مشاركة مع 
البهلواتات ولاعين السعر والحیل وایضا الحیوابّات المدرية. ولع يكن هعاك 
مانع لدى هؤلاء من تقديم تشخيصات عيمية (صامتة) ليغض الشخوص, 
والرموز الميتولوجية. والإلهية/ والأيطال العظام, ولكن في صورة تهكمية 
بالظبع, وغقا لتقاليد التهريج الاختفالية السائدة في تلك الأزمنة: 

وقي العصور الوسطى عاد الميم لیحتل فكائه بین العروض المسرحية 
الاحتفالية وذلك مع عزوض الفرق اللتجولة الأرتجالية, ليشهد قمة ازدھارہ 
مع عروض الکوعیدیا دیللارتی الإيطالية قي القرن الحامس عشز. أما 
الميع الحديث فيرجع تاريحه (المرجح) إلى حادثة أو ظرف تاريخي يتمثل 
عي احتكاز فرقة الكوميدي فرانسيز:التمثيل في قزسا ۔ والسارح 
المرخصة في إنجلترا - وهو عا حمل الممثلين خارج تلك الفرقة على التحايل 
بش هدا الاحتکار عن طريق أداء تمثيليات بلا كلمات تصاحيها اغان 


ولک بس 





سوب یں عیر ‏ نسسور 


وییدو أن الآضل القديم اليوتابي مصطلح الیع هو المنبيب وراء الفكرة 
المغلوطة: الشائعة, عنه باعتبارہ فن التقليد أو المحاكاة؛ وهي المكزة التي 
قكرها [أنجا انترز] بقوئها؛ إنه لا يوجد تشاہه بين الاضين (المحاكاة والميم) 
أكثر هن التشابة بين التصوير الفوتوغراهي والرسم,.. وهي ترى ‏ في موضع 
آخز ۔ أن اليم هو أحسن تعبیر عن تلك الصور التي هيز حركة جسم الانساں 
رتمبیزہ في حالات صضعوه وأحلامه؛ وتلك الظلال من الأاحاسیس: .من 
السلوك:؛ والتکلف ومن التزاخي... قا ميم هو توح من البلورة المجردة لمظاهر 
وتحولات الحياة التي لا تستطیع الکلمات- مهما تكن كاشفة ومعبرة ‏ إلا آن 
کیا کح 9 آج تححدها ری 3 
وکما لاحظنا قف نشأة هذا الت ما قد ددعم إل مثل هدا الخلط. الى 
لا يهدق إلا إلى التقليل من آهعيته؛ غتد وضعه مقايل هن التمثيل الدراصي 
الساتد . ہیتما يتتاسى من يقعل هذا أن الميم.هو الآصلء والمصدر, التي مازال 
يستمد مثه المعثل طاقتة الحركية التعسيرية: وإلا لأصيح مجرد آلة صوتية 
تج الآصوات الرتائة الجوقاء؛ الميكة والتي لابد لها مَر التعيير الحرکی 
والڈیماڈ ثي لتاب فيها ااحیاۃ وإن كان اليم قد ظهر محاكيا في البداية: إلا أته 
تخلی بالتدريج عن اثغلاقیته هذه وتقليديته. أو واقعیته: ليعتح مجالا 
تاتحرید, والاشتاحية. والتجريب أماخ عمثلي ٭ الیم ۰ء قاصنیح للفتان الحق على 
احتيار إحدى الوسيلتين اللتبن تتطانقان مع الميادئ الفتية الوافعیة والتجزيد 
معأ فهو إما ان يتضمن في طياته شخصية تحاكي شخصية آؤ يستخدم 
الجسم في تجسيد صورة للشيء الذي يريد آج ہرمز ٩‏ 
وشكذا. فإن سعي الميم ‏ في تطورہ - للاستتلال هن الواقع 
والمحاكاة ‏ التعليت؛ والاتجاء تاحية الرهق وغالم الخيان القاكن ما بين اِلَصَضحًو 
والمئاخ. أو ہی الوعي واللأوعي: هو نفسه ما يمتحة.تميزه الخاص اليوم ‏ من 
وجهة نطر ععاصرة ‏ أمام نوع آخر كثيرا ها يخلطونه به إحلالا واستبدالا: وهو 
البانتوميم 8801011 وهو مصطلح بشیز إلى العرض الملسرحي الصامٹ 
التي يؤديه معثل واحد او أكثر. آل إلى بعض الموافف المحددة داخل السرخيات 
الحديثة::. وهكذا يتم - مثلا ‏ تعريت الیائتوغیم دون أى إشارة لنقاط الشيه 
والاختلاف بينه ودين الميم::: ولعله لم یکن هتاك قارق بين المضطلجين فى 
انتقةے القديم. وكما ير ب۔ نافتى عإن المفاضلة والاختلاق ما بن مصطلحي 





الميم والبانتوميم لم تظهر إلا حدیٹا ؛ وغالبا ما تتم هذه المفاصلة بالرجوع إلى 
الأصل التي نشات عنة كل تسسوة, وإلى عا اکتسبته من ميزات خلال عملية 
تطورها التاریخی, فالبانتوميم الذي يرجح ظهوره كنوع من الباروديا او المحاكاة 
التهكمية ضد المسرح الكلاسيكي الجدید: یصیح ۔ في تطوره ‏ الصیقة الأقرب 
إلى معنى المحاكاةء التقليد بيئما یصعد الیم موغلا في سماء الرمز والتجرید 
ليصل عبر إبداعات آبرز ممثليه المعاصرين (دلاکروا ع چان ى: باروا ) 
إلى أن یصیع -حلى خد وصت (بافي) له ۔ ميعية خالصة ۔ متم عد الإيماء 
الذي لا يلد وضعا معينا. ومن تم فهي لأ تهدف إلى إحدات أثر التعرف 
الكشمي أي أن يصح زخرفة مجردة لآ اکٹرا۔۱'۳. 

وفى كل الأحؤال فإن التمٹیل الاساٹی سنع, دوعا ال مرونة مثالية وجسد 
یتناست مع الأوضاع الكلاسيكية؛ جسد ارب إلى فن النحت فته إلى 
التصوير. اما الیانتومیم قيظل یسعی إلى محاكاة الأتماط والوضعيات 
الاجتماعية:؛ أو إلى محاكاة التاریخ المنطوق آو اللكتوب محاكاة عزلیة ساخرة 
بقصضد تفكيكه: وإعادء تشكيلة نصورة تکشف عن زيقه وها كيه من أكاذيب 
وضلالات : وبالتانى فإننا ثوافق هتا مع یاھی على تحديد مكمن الثعارط یو 
اميم والبانتومیم: شي الأسلوب ٤801ء‏ أو الظطران واليتاء. فاليم یعیل < ية 
الشعر ليصقع أدواته التعييرية التي يوقرها له الوسيط الإبداعني. لقة 
الإيماءات. والشي يسعطيع كل متفرج أن يؤولها من وجهة تظزهء يسيب من 
كونها دالات اختعالیة ۔مقتوحة تحمل آكثر من وجه للثاویل, ولیست نصا 
حرفيا منقولا عن الواقع؛ مطابق الدلالة, مغلقا۔ 

ويضع فمثل البائتومیم ۲٥۵٥٥۷۰۷۱۶‏ لتفسه سلسلا نصيا إيماتيا وحركيا 
مغيناً, ١‏ فهو يعتى ‏ في الواقع ‏ یعرض التاريخ آؤ القصة هما أوصّعنا؛ بیتما 

يعتى الميم يمرن تلك الصؤز. والخيالات التي تتراءی للقنان كتوع من الالهاة 

الخلاق الذي يوحى إليه, وآخیرا إن ا میم قد لا يكون إلا غردیاء آو قلنقل إته 
لا يبلغ ذروة إسكاناثه إلا قي حالات التعبير الفرذی, بيلما قد يحقق الیانٹومیم 
ذاتة من خلال الأداء الجماعي أو الشردي.. هذا ونتيجة لما لاحظاہ من ميل 
الميم جهة الرقص (آو هة شماعرية الحركة) فغالباعا يوظف عي العالية 
الكلاسيكي كإيماءة آو وضع تقليدي. تجريدي ‏ بلاعي ..: وقي هذه الحالة 
قانة يژد مع الموسيقي المصاحية وغالباء عا بختلط بالرقص.: 





- جح۔ہ ہس 


۷- آقنعة الكوميديا المرتجلة ‏ عقاريت الحركة! 


«لقد كانوا جمیعا بملڑھعم اتحقد كما بملؤهم الدگاء وملااحة نادرة. ۽ ولق 
كانوا جميعا ممتي صافتت: ویهلوابات وراقضصت. وحوسیقشیییٰ, وعمگی علاه 
في وقت واحد۔۔ انوا ایسا شفراء: ويتولون تاليف قطعهم بآنفهم ‏ وكاندا 
يمتصرون خيالهم اعتسار١‏ فلي ابتكارها؛ ویرتجلوتھا من فووھم يعجرد محےيء 
أدوارفم, فإدا بالاٹھام يكترل عليهم, واتجائلة تأختهس و 
قیلیب موتباء 

على الوغع من تؤاهز دہ لا باس يه من الدراسات والأبحاث حول هذه 
الظاهرة الغريبة قي تاريخ المسرح القريي؛ ظاهرة ١الكوفيديا‏ ديللارتي» 
عة اغ ۵۱1+1۶ التي ظطهرت في إيطاليا حسوالی المَرن 
الفغادس عشر: كنيعة شيطائية: عفاحئة جئة. لا ستطيع أحد أن يؤكد ارٹیاطھا 
سواء یالفارصات الرومائية القديمةء أو ياليم القديم أيضا ,_. والتي لا تريد 
عمليا غن کوٹھا:رصیقا وعمظين وقعلاء!''' '؛ ومن ثم فَإئها ستظل لعزا 
عصيا على التحليل شسيجة طبيعتها الارتجالية بالدات» قلا شيع لدى الباحثين 
سوی ذكريات خائمة: ومن تم سیظل هدا الغن ٠خارج‏ عتتاول أي إنسآن: بعد 
أن انقطت زمانهر شآته طنأن المناخات التاريعيك ا" 

وقد عرف المسرح الأوروبي الكوصيديا ديللارتي گواحدۃ من اڑھی عصور 
ازدشاره القائمة يصوزة كاملة غل الارتحال کاسلوب: واكك تي تمثل المنيع الذي 
استلهم مته العدید من رخال المسرح الكيار إيداعاتهم عثل سولییر وغوثدوین 
وغیرھما: وعندما عاد التص الدزاعي الکتوب۔لیسود ساحة الإيداع الدرامي, 
تراجعت قيمة الارتجال؛ حتى آعاد رحال السرح الحديث اكتشاقها: وعلی 
رأسهم يآتي ستاس الافسكي: ومایرخولد قي روسياء والكاتب الإيطالي 
امروف بيرآتدتللق: وتدكر هنا شسرحيخه الشهيّرة»اللقة نزتجل: كما تذكر 
مسرحية مولییر ١ارتجالية‏ فرساي؛, وجيردو «سرتحلة ياريس| ویونسکو 
٭ہرتجلة آلمأ»,..إلخ: 

وعن الطبيعي أن المٹل هتا يمتلك ‏ بفغضل الارتجال ‏ حرية غير محدودة. 
بفثقدها زميله المشيد بلمطية تقلیدیة, رهي حرية قد لا تعتي فى الأساس حرية 
التصرف بالكلمة. أو الخروج عن النص اقلم يكن لدى ممثلي الکومیدیا ديللارتي 








- 


سوی سینازیوعات ممتوخة) بعدر مأ تعتي حرية إغناء الشخصية بالتماصیل 
والأفمال المقحية, بعرت مل اللحكلة الدراعية ہما هو ابعد من عجوذ الألفاٹل: 
ڈھٹا ما يحدت بالطبع في الحالات المتلى؛ حيت بكون الارتحال هو ممارسة 
حرية مبذغة: متاحة لجميع العثلین على الخشية بالقدر تقفيه. 

وتحن عشدما تسمع كلمة «ارتجال» الیوم غإن آول ما یتبادر إلى الدهن هو ذلك 
النصطلح الذي اسٹطاع النقد الغتي ‏ الصحافي, الانطباعي» ترسیخه في حياتنا 
القنية: مصتطلح ؛الخروج عن النض؛ كواخد من عيوب السرح الهرلي, التجاري, 
وهي مشكلة تتعلق بالأداء التمشيلي جالدرجة الأولى: حيت تبرز هنا تقنية حرقية 
يستخدفها ممئلو هذا النوع بالذات: تمنية والإعية ,: الذى يتحول لیصبع هو الهدف 
النهات.. لغفا, امعٹا | قل اب - الحا ؟ ٠,‏ 1 تصىۃ هه الححة دالبب للخ وح عد 
الثصی, في الوقت نمسة الدى يبقنى فيه هو الوسيلة المقررة للخروج عن النصن 
الکتوب: وإسستباء تص الغرض الیوعي ا لتقیر وققا لمزاجية العثلینَ: والجمهور أیضا! 

والحفيقة آل هذا الربط, الذي یسعی النقد الأكاديمى عادة۔ إلى تشيه عن اهوم 
الغلمي 'الارتجال؛ هو أمر حائر من حيث المبداً !وهل يكون الارتجال في خوشرة: كنهنية 
تعثيلية عريفة العقدم. مرقطة قى الأصل يظهور تمط المهرج الساحرء سوی حرج عر' 
النص الرسعی القرر؟ غير آنه ببدو, أن الظلال السلبية التي أختّت في الأحاطة بهذا 
المعتى الشائع للارتجال ليست في التحليل التھاتی؛ سوى نتيجة للتغير الطبيعي قي 
ميزان القيم الاجتماعية التي لم تكن: قي الاضيی تعتبر المجون والفحش اسرحي 
اللفظي والحرگي, غيبا يحط من قيمة عمل المنل! 

علن أن ارتباط المسرح الهزني؛ والكوميديا عموما؛ بالارتجال كميداً وكتهنية قد 
ععلا على ترسيخ المردود السلبي للارتجال: وخاصة لدى تقاد ومنظري المسرح 
الجا وإِنّ كان هذا الارتیاط هو اتعكاسا تازیخیا لآرتياط الکومیدی بالجمهور 
العام . فالارتجال, أو محتواه؛ يشغ من الطلب كما بقول خاك جيميه ‏ ولسن فمل 
عق حاجة الممثل العارض, إلى حرية التعبیر وض ثم فإن الحاجة إلى الارتحال 
تصنبح آساسية عندما يكون هدف الغتان الوحيد عو التلاؤم مع الواقع. والبحك 
عبن جمهور. وبالتالي عن حاجتة إلى استٹارۃ اغتمام هذا الجمھوں ويآي تمن! 

والارتحال لیس هجرد القدرة على الرد القوري۔ التلقائي. أو الفغل ورد القعل 
المفاجن, ولكنه قدرة إبداعية تحمل إلى حد التساوي مع قدرات آخری معترف بها 
وذات مكانة فنية مرموقة. خاصة آنه غير مقصور على فحال الایداع التمتيلي 





تحولات الهمثل عبر الغضور 


ققط, لكنه معرؤوف أيضا ومعمول به في مجالات الموسيقى والرسم والشعر, قھو 
حسب التعریف الاصطلاحي : مهارة استغلال كل العناصر التاحۃ للتعبیر 
الإنساني. غي منبيل التوصل إلى تفبير إبداعي, هادي ملموسس. عن فكرة. أو 
موقغف, أو حتى شخصیة أو تص ما على أن يتم ذلك بتلقاثية وكرد ففل مباشر 
لؤٛشہ ما ٹابع فن البيمّة الحیطة بالشخض فى اللحظة تفسهاء قیبدو المرتحل 
وكآنه شوح ہما يحدث تماما, وعلى الرغم من الظتون السلبية التي آحاظت بهدة 
التقنية, فكل النظريات الفلسمية العتیه يالغدرة على التجسيد الإبداغي؛ تبدأ 
وة عادة عن قيعة الارنجال بوصفها واة المسرح الخالصی, من حیث هو: 
عتصسة وعمثل لا أكثر ولا آقل: 

؟نشيء الذي پیدو موّكّد؛ هنا سو أن طاع المهرج الشيصاني خکشعل, 
والارتحال کاآسلوب وتقنية: وایضا التعرر الأخلاقي: والحسية الجتسية 
الصريحة كانت هي العتاصز الأساسية التي ترسم الآطار العا لهذم الظاهرة. 
قَھٹا بمگن أن تجد يصوزة واضحة التحقق القفعلے ا 


الشسبطائي, الذي جمتا و حؤدة متد القدمح لدى الجماعات المخرية كاقة, 
باغجاره وا احذا | عن الأنماط اتكطاتية الرثیسیة هن الحياة ۱ بسن 


إنسائية .,. وکیا 
يقول ۱, ينتلي: «فتعن المعروف ان الكوميديا ديللارتي کات حاملة ليضعة قرون 
تقاليد الشخصيات الثابتةء ولكن كم عن الناس یذرکون كذلك, انها كآنت 
حاملة ‏ أيضا ‏ تقاليد الطلاقة والفوران؛ والشيطنة الكوميدية؟ ٠‏ 

ويمكن أن تتتبع هنا ضورۃ الشيطان شرتية الترييين؛ وذيله اللعقوق. 
كموتيف شعبي: في القيعات ذوات القرون التي يرتديها المهرجون: والتي ييدو 
أنها ميرات واحد من أهم آنماط الکومبدیا دیللارٹي وهو بولتسُئياٌ .: قهو 
على الأقل آب لعدد من الآنماط العزائسية الهزلية فى العالم مكل پتش 
الإنجليزي وكراجيوزس اليوتاني, وبولنشیل الفرنسية. 

وبولتشتيلا كما یقول باندولقي . ایضا ۔ وابالقیاس إلى جميع إبداعات 
انكوميديا دي لارتي, هو واحد من أكثرها رسوخا في التقليد. ١ء‏ ي أزتباظا 
وكليد بهاليل لوی ال شک ب وجو یا بوائیل تاا اة ”7 
إنه نعودج المهرج الژدوج يحت .-. نمودج التناقض قي كل شبيء .-. بين الجهود 
الطلق والحيوية المغاجئة۔,. وكها يقال تاریخیا فقد حلت لفتة الازدواحیة على 
نعط بولتشتيلا حتی قبل آن يؤلد, فقد كانت له ام واخدۃ وأيؤان هما ماک 





ألأنا ‏ الآكو 


السريع. الذكيء الوقم: الساخں:, وبوكو اللعتد ہنشسہ. الفبوس؛ السخیف. 
الجبان:.. حتى لقد طاله الازدواج في شکله: فقي الوقت الذي كان له فيه 
حدبة في انظھر كان له أيضا كرش واضح.. :! 

ويقول عنه جوتة ٭من آین يظهر هجأة بولٹشنیلا بقرونه الضحمة التي 
تتدلی من أعلى كتفيه. وقد ريطت قى عحالة, يترتر مع النساء» ثم يصطتع 
[حست) ما غير ملحوظ ٹیصبح بعدھا ويسرعة شييه (بزيابوس) إله الحداتق 
الخشبي المقدس عند الرومان, غيثير المرح عندثذ ينزقه الوقع اكثر مما يتير 
السخط: ثم ها هي بولتشنيلا آخر يظير أكثر تواضها واتطلاشا فهو فد + 
ساحبا من تحته سرواله التحتي؛ حتى آن النساء لم يكن ليضيغن قرضۃ آن 
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يمرين یرداء ونيا ١٠١.‏ 

وكما پتول جوته أيضا : قإن «الأسلوب الأساسي لهده الشخصیة الكوميدية 
الفحة حمل فى آنه ینسی تماعا أنه معثل قوق ختة المسنرح». ف بولَقتیلا 
يعرض كيفه عاد إلى منزله, وجلس یسامر عائلته. ويحكي عن السرحیة الثى مٹل 
فيه اليوغ, والآخری التي يستفد لتمتيلها, وهو لآ يحجل اثناء ذلك عن قضاء 
حاجئة الدنیا: متصيح جه زوجته: اسمع يا زوجي؛ أعى؛ وتذكر جمهور الساشرین. 
إنك تقف أماعهم الآن, قيهتف هو بين ضحكات الإعجاب التي غزق فيها 
الجمهور: حقا ,.. حقكء ثم بعود لیدخل من حدید كي دوره السابق... [ وبالاضافة 
إلى ذلك قهو] اليس اکٹر من جريدة حية:. إذ لا ي معا یحمدث شن فابولى 
نهار!؛ لا يكون قد آذاعه هو مساء/"''٠:‏ ويالمعل ققد تشكلت في بولتشتياذ 
اعمق السعات الجروتسكية للكوميميا ديللارتي.:. والتي يمكن تتبيعها عند 
جولدوني, کارلو جوتسي, والفزید جارى (الأب اويو)...! 

ویولتشثیلا لیس وحدہ, فهناك جاليري كامل من الأنماط القريبة؛ التي 
قدمتھا الكوميديا دپللارتی. ولعل أشهرها هذ آرلکیٹو؛ او هارليكان: وریٹ 
قناع الإله الضحك, متقلب المزاج, الذي يمكن آن يكون آيضا خليفة الفالوفور 
(حملة الفالوس/الهحبيب قي أعياذ ذيوتيسنوس ١)‏ اذ ین کانوا یسودون 
وجوههم یالسخام, ويلفبون آدوار الفييد الأجاتي ون هتا كان قتاعه الأسود 
الشهير ... وكما يقول يان كوت: «ققد كان المهرج الأصلي (هارليكان) فيه شىء 
عن الحيوان والتون [ جني الغابات] والشيطان... وهدّا هو السبب شي أنة كان 
يلبين قناعا أسود .ب اله هقريت ا|تكركة: '۲۲'' 





إن هارليكان في النهاية ليس سمؤى شكل عضلي - حركي آساسنا زادته 
الآيغاءات إيماعا, والشقلبات تنقيظا وتشکیلا (لاحظ ملابس احقادم من 
الهرجين), واغنته التآملات الفلسفية والصبرخات المتافرة...: وقي حين آنه 
الكل شتخصيبة عدد محدود من الإيماءات. فإِن هارليكان يعرف الإبماءات 
كلها .. إن له ذكاء الشيطان» .)١١17‏ إنه شاعر البهلوانيات الأول: تعاعا كما هو 
زمیله - على قائعة الخدم الطويلة -بییری؛ أو و يدرليئو؛ كناسن السےی, 
ویریحیلا الختال الخضم التقلیدي لهارليكات, ولا تنعقى القائمة: قهناك 
المحظية اللعؤب, صديعة شارليكان- كولؤمبين» واعير المشاخنات سکاراموش:,؛ 
والعلباتشو... وقي مثل هذا المجتمع الحاقل بالخدم كان لاہد من سادة آغاقییٰ 
هثل بنٹالون: العحورّ المتصابب؛ البحيلء والدكتور - العالم الحاھل المفرور؛ 
والگایتن؛ الفتوة التقاخں المتيجم. القواد ...١''*(‏ إلخ. 

إن هؤلاء جميعا وغيرهم فن الشحوص السزیالیة العرییة هم الأسلاف 
الحقیقیون للکثیر من آتماط الكؤسيديا العرائسية خصوصا. والكوميديا؛ او المهزلة 
بصقة عامة, ومنها بتروشكا ‏ مثلا ٭صاحب الوجه الملغرّ .. الأسطوري الغامض... 
الذى ظھرت الدمية الخاصة به عندما مم لها تماما تشيت وإظهار محموع سعات 
القيظان التى خدنھا سكاراموش-.. قالعرؤسة لم ترتد لنقسها فعط لباسھ 
الأحمر, ولكن قناعه الجھتمی أبضا؛ بهذا ققط تانيع یی تقالید الثقافة 
الوطتیة الروسية المتدثرة والممتدة بجتورها إلى ازمتة الوشية ,!' ' 

أيضا قهع حمیعا أنماظ وحدت لتفسها مكانا متمیزا 7 
زم أصصولها الريقية. فهناء في المدينة يكون الجو مٹاسبا لمفامرات من هذا 
النوع؛ هفاهرات العشاق. والأفاقين: وكل ما يفرزء مجتمع يتحول تحولا عمیقا 
مئل مجتمع المدينة الأيطالية فى العزن السادس نشر: حيث تشهد أقول نجم 
الا قفطاعیات القدنمة, وفیلاد البورجوازية التحارية, يأسواقها ومغامرات 
السقر والرخلات التجاریة وئشاة الأسواق والموائئ الكبرئ: وهنا أيضا قط 
الاحتقالات والكرنقالات الجماهيرية, يكل ما فيها من سجون وفحش وقلب 
للمعايير الراسحة, قمع انتعاش الحياة التجاریة؛ یداد قر الققراء؛ ويتزح 
إلى الد آلاف من القلاحين بعد شبوط أسهع الحياة الزراعية. همى هدا 
الثاح الست والشجون يظروق سمش مرک ولا اليك ين افیش 
من اليش وفي ظل مثل هذه القترۃ من غتزات التحول الاحتماعي تتنعيش 





الکومیدیا عموما بجميع أتماظها؛ وخاصة الهزلية متها؛ إذ تتضح يعمق حدود 
الموارق الاجتماعیة: والصراعات الطبقیةء ويضنح من الطبيعي آن يتشكل 
التمط الفتى التشعبي فى مواجهة اللعط الزسعي المعياري للفن: وللحياة. 
زايضا تتصح ملامع الأنماط الاجتماعیة المتباينة الموجودة عادة في أسواق 
المدن وا لوائی۔ 

وعلى الرغم من ان ممثلي الكوميديا ديللارتي الأيظاليين قد ٹیٹوا لائشسھم 
تقالید خاصة بحرفة التهريج توآرٹڑھا جیلا بعد جیل, إلا آنه يمكن القول إن هذا 
التوع من التمثيل الهزلي الارتجالي كان في حد ذاتة غتصرا من عناصر الثقاقة 
الشعییة الأؤروبية .في العصور الوسطی, ومن هتا عن التاريخ قد احتفظ 
یالأنفاط الفلیة التى قدموها: دون الوقوف کتیرا غلى شخصية المؤدي او اللاعب 
الحقيقية: جريا على تقاليد الإيداع الشسی الشغامی, والجهمي في آن... وكما 
يمول باختین: «فإن مھرجي العصور الوسطى كانوا هم حملة الأشكال الحيوية 
للواشع وللمثال مغا. ومثل هؤلاء غالبا ما يكون موقعهم على الحدود ها بين الحياة 

والفنٰ. طلم يكوتؤا مجزد آتاس محكين. آو حمشی (بالعٹی المياشر) ولكتهم 

ايضا لم يكوتوا ممتلين كوهيديين!!"''!, ومن ناحية آخری عإن ياخنين تفسه 
يرصد بععق سلامح الظاهرة الام التي نمثل الرحم الحاطٰن لکل هؤلاء: وهي 
تقاقة الضحك الشعبي. وتحصر فى ثلاثة أشكال: 

© آشكال الفرجة الطفسية (ئمط الأعياد الكرتفالية. ١المساخر»؛:‏ عروض 
الساحات الهزلية | الفصول المرتجلة). 

© الضك اللفظي (آؤ ضور البارؤدیا اللعوية) ویشمل عدة أئواع: شغاهي 
۔عدون , فصیح : عامي. 

© الأشكال والآجناس الختلفة لأآحادیٹ الساحات الشائهة (السياب 
الإشاعات ‏ التعلیقات...إلخ) : 

إنها هي الأشکال الثلاثة تفسها آلتي مثلت. ولا شك: التخيرة الحية لممثلي 
الگومیندیا وللمهرجين عبر العصور. وهي الأشكال التي حملت بذرة الف 
التمتيلي الحقيمي؛ فن القناع ..وكما يشرو عایرخولد قإن «قكرة القن التمٹیلی. 
التي تقوم على أساس تق بيس المناع. والإشارة. والحركة-.- إنعا ترتيط 
ارتباطا وثيقا بفكزة العرص الشفبي؟ i‏ 





لتس المانی 


فن الأدا.... مفارقات تقنيه 
وحلول عليه 





ا 

ان المت سرخ لا بابحل 
إلى ها و الآ «الشاضه 
تاوس الاشيا .... ولكنة 
يشبل أن سححوة هذا العالہ 
على انتيافه, ويغبل - أيضنا - 
مبأى هذا اتجرّء من العائم 
الواقعی (المسوح ‏ الديكور ‏ 
العكين) معن أن يشار إليه. 
وكابه سيم في الہالم 
التحيني ندم 


كيرإيلام - سيمياء 
السرح والدراھا 


سے Du‏ ° ص " 


ال د سسا ا ١‏ الان »<« 
فضاات الح ة٠‏ 


١‏ -الممثل الشكسبيري.,: سقوط الأقئعة 
يقول بيقر يزوك؛ وإن ائمگل المج. المتفق. 


سکم الات لق پےرعپاہ شك هيز . 
لأند سيرى من ملاییں الوجوه التي تعكسها هذء 
السرحیات الوجوه التي تصلح غذاء ل «أناءأ""" أ, 
بالقغل فمن هنا بالدات: من عند شكسيير: تظهر 
الضورة الحديثة لفن المستل یکل ما نحمهله من 
مارات یف واجحاعية, ينع يقرب المخل 
اكثر فاکٹر من جمھور الصالة. عاريا عن اي 
قناع وهو الأمر الذي ععلت حشية المسزح 





الإليزابيتي ذاتها على تكريسه, اواخر القرت 
السابع غشر۔ 

فتد أصمح الجمعور یری الملامح الشخصنية 
لوجه ويدى المٹل في إطار/كادر قريب "| ۳ات 


ومن ثم أصحح يبانع غن قرب مفردات الآذاء, 


ومن الطبيعي أن يعمل هذا على إذكاء شتعور 
الممثل بشرداتيته. ونرجسيته: فى عؤاجهة 





أنانا ۔الاکر 


الآخر/ الجماغة بعد أن كان لوقت طويل متساقا لفكرة التوحد الكلي ممها: 
وأيضا ان تاحذ فكرة العرض الشخصى ابعادھا النحسية المرضية کاملة: گنوغ 
سن أنواع حب الظهوز, آو آل 3008/0855 وأن يزداد التماس بين ث خصية 
المعثل: والشخصية المملة: التي لم تعد مجرد قناغ خارجي, يعمل يصفة شبه 
مسستقلة عن ذات المٹل, أو «أنأهة» الشخصية. بل شحصنية. أو :آتاہر كانية 
تطالب لنفسها بحق الوجود داخل الكيان اليشري/ال ممثل! 

ومن ناحية أخرى فقس أصنبحت الفرصة متاحة, أكثر من دی قبلء تلتعبيم 
عن سشاغر الإغجاب الجماهيري المتصاعدة, الثي قد تسل إلى حد التعلق؛ أو 
الهوس؛ المرضي بالممثلين, والممثلات اللواتي صار لهن الحق في الوجود 
و تعر جثیا إلى حلب الممئلين اتشباب ‏ عتبعد أل غقد المسرح: أو كاد ھی ذلك 
الوفت, علافته الميدتية بالطفوس والآساطیر وعلى خشبة السرح المكشوفة 
تلك لجآ شكسبير. ومعاصروہ: إلى محاولة تقي مقارقة السرح الجديد 
للعالم, والافتراب من الحمهور لتحقیق فكرة المشاركة: وذلك بوساطة مجموعة 
من الحیل, والآساليب اللملعحمية (الأخاديث.الجانبية. المنولوجات مزدوجة 
!لتوجه ‏ للزميل وللجمھور معا المشاصد الكوفيدية «الترويح الكوميدي» أدوار 
البھائیل والمهرحين . الأغاني الجماعية. المسرح داخل المسرح - مثل عسرحية 
هامات التي قدمها داخل القصر الملكي ‏ ظهور الشخصيات الغرائبية کالأشیاح 
والساحرات...إلخ). وهكذا أصبحت هناك نوغية من الجمهور تقدر قن المٹل 
كتسلية خالصة 7110۲8100771 بصرف النظر عن سير الخوار الدرافي ذاته! 
PRE SHEA‏ نے aê ag‏ بقدر ما كان معتيا 
بخلق التآثير السرحی, او الشعري,(“''. 

لقد شکل هذا النوع الجذید: من فتون العرصى, السرحي/ الشعري, خدوذ 
الرؤية الشكسبيرية للعالم: هذا الذي ٹیس سوى ضرح كبير كصا يهول 
تكسبير تسه - فلم يكن يوسم رجل المسرح الشامل هذا أن يرى العالم كله إلا 
هكةاء آي مجرد لعبة تظاهر کبری, لا يكون الأنسان فيها إلا كظل::. ممتل 
عمسكين قوق خشية السرح يؤدىٍ دوره ذاخل دائرة الصراع الاجتماعي 
الطآحنة. فققط من أجل تعريف ذاته. والحصول على حریته الشخصنية هي 
الاختیار۔ في ظل عالم يتحول بقسوة من الهيمتة الإقطاعية: إلى الیرجواڑیة 
التحاریة اتصاغهدة! 





EE E 

ممكذا وحد العتل تفده مثئله مشل إتهان عصره:- عاريا أمام ا موآة:. 
عرآغ الطبيعف لا يزى سوى نقسة الموحشة بھواجسھا:؛ وترددهاء وقلقها العميق 
أماع الأسئلة المصيرية.,. أستلة الكيئوتة: اكؤن أو لا آکون! وبالتالى آاصفح 
المٹل فصضطرا إلى العمل وفعَا للأسلوب الطبيعي قي الأداء: تحقیما لمبدأ 
الصدق الفني. ومن آجل تذویب الموارق الظاهرية الفاضلة بین المسرج 
والحياة::. قد وع شكسيير المعتى الحقيقي ,للوهم المسرحي, القائم على 
المقارقة: آو الازدواج. ما بين المٹل والشخصية: وما بين الخشبة ‏ كصورة 
مصفرۂ للعالم ۔ والضالة كحزء عن العالم: وهۂ المعتى المعاذل للمقارقة 
الوجودية الأصلية ما دين الحقیعة والکڈب: ما يي الطييعة الخيرة الأصلية 
للاسات ويس اایول والأهواء الد.غدية؛ الشريزة. الت رخلشیا العلصوح؛ اي 
المع فقارقة الماضي والحاضر. الموت والحياة, 

وقي فسرحية هاملت يتوجه البطل (شاعر ومثقف عضر اللهصة المتمزد) 
واا إلى رئيس الفرقة المتجولة انتى استدعاها لتعديم عروضها داخل 
القصر؛ بمونولوج طویل, یععد فيه مساو التمثيل التمطي الاستعراضي 
المتاقي للطبيعة: وآهعية آن یکوں العئل قرييا من الطبيعة حت يحقق الهدف 
عن السرح۔ كمرآة للعالم: وللنعس البشرية؛ وهو كشف عا يعتمل في دواخل 
المشاهدين من مشاغر وانفعالات: وهو بالضخيط ما کان يريد تحقيقة من شدده 
المصيدة.. . قالمسرحية لديه ليست سوى مرأة/فصيدة قد توقع بالمجرع حين 
يشاهد حرمه مفثلا آمامه فيتيار معترغا يذبيه. 

إن الإمكانية الكبرى التى جاء بها هذا الفصل ؛نجديد من قصنول تطور الفنٰ 
الدراهي التمثيلى؛ هن ديناميكية الشخوص الشکسبیریة: التي لم تكن موجودة 
مئ قبل فلم يكن هناك سوی الآنفاط الثايتة لواف وَالكَصال البشترية, عا 
گان یعرضھا مسرح العصور الوسطی الديني؛ مسرح الوعظ المباشر.,. وهي 
ديناشيكية داخلية تنتجيا أفمال اتشخصيات. وحوكة الحدت التدفقة يشكل 
طنيهي: فإن أى لحظة عند شكسيير يجب أن تكون في أهمية أي لحظة أخرى؛ 
وکل من يتكلم يجب آن یکون هو صاحب الد ون الرئيسى سوه ط۶۱ جم 
يقؤل يروك ... ایضا إن نساطظة. الشكل وشعييته. أو الحميمية داوع »نإب د 
قرضتها الحشبة الاليزابيثية, وطبیعة جمهورها؛ شي ما متحه ذلك.الصدى 
الکائل القريب..- قالملك لير الذي تراه فى السداية واثما, عستبدا برانه, يرقل 





قي شناءة العالم الإقطاعي الساکن, لا يليت حتی يثور ویضزب فى الآقاق 
حارحا بعد تسلیعه مملكته لایئٹرے۔ وتمريقها نیدہ: ثم یعود في ثؤب حدید؛ 
عميق التفكير: واکٹر طيبة من دي قیل... حتى ثراء في صورته النهائية ‏ التي 
2 بها بهلؤله الحكيم ‏ كأي من مجانين الشوارع؛ والساحات: يهدي في حالة 
مررية. وهكذا نرى مگیٹ القائد المنتصر. العائد من الحرب ظاقرا؛ هتتشيا .. 
ٹراء فى 'تحولاته الداخلية, من الشك. إلى اليقين: إلى الشاك بأعر کل شيء مرة 
اترق, إنه الميدا نفسه. مبدأ التحول هو ما يحزك الشخوص على حدؤه 
المقهئلة الدموية؛ مقصلة الذنب والنده؛ الانتقام والٹا 
إن هذه الدیتامیگیةء او التحولية؛ والاصرار على مقاربة الطبيعة في كل 


مهاج الا مرا علو قوعلات" سکااے جس ذا نآراء ادا 
اي 2 5 رز ٭ سے 


ر کر لیج م یں ار فو 
شكسيير مثل ماکلن؛ وتلمیذہ ديفيد جاريك؛ الدى اشتھر بقتاعِ وجهه 01151106 
الیدع: الذي كان يحاكي ما خوله من صور وشخوص حقيقيين, مثل جاره 
المجتون. قاتل أطفاله؛ في دور لیر::: وله أن هذا ييه ما كان پقعل أستاذه 
ماکان فى اعتمادء اھ ملاحظة يهود لندن: مج أجل إغداد دور شابلوت 


اليهجدي في تا لجاک ارت ا الحا 


لشارق الرٹیسی بيلهسا 5 گان شو عتسب 
الخلاف التظزئي ال الذي اشثمل يها يغذ, بین الحقنيية #دها ماع71 (فاكلن) 
والإليام و 0021-10 الطب هن 171 "ا تفارك وأيضا كليرون, كيت: سارہ 
برئار ...) كاتجاهين خی الأداء, وشي المقارقة الأساسية التي أستعد إليها بحت 
دیدزو حول معارقة الممثل؛ فالتقنية التي تعتمد بشكل أساسي على إيداع 
المعثل الواقعي في الحركة, والالقاء. تسٹیعد آي ممارية بين شخصيته 
والشحصية الممثلة: في خين أن الممثل الملهم (العاطفی: آو الروفانتیکی) یکاد 
يفارق شحصينه نهائيا عند تجسیدہ لدوره؛ وهو الاتجاہ الذي اختفى باختفاء 
اصحايه هن الممثلين العظام؛ ومن تاحية أخرى فإن الممتل الميال إلى مثل ستا 
الائجاہ يجد في مسرح شكسبير يقيته أكثر من أي مسرح آخر. فالجتون أو 
الس الشيطاني الذي يصيب الشخوص يكاد یکون هق العلامة اللميزة لهذا 
المسرح. وشخوصه یکاملھا [هاملت ‏ أوفيليا ‏ لير : مكبث...إلخ) , 





١١‏ عي كت هه الات المرسيية ربارب اتتے بين الٴتہام والایحا'ء والأيمان والأغراء. فگار السےع يكون إلى حل بهي 
مو الإراد3 عاهوا عن مم الفكزة ہیں أن حسال إلى القت جه عة کھ او ينبي مدخ جا لقو خابة عرنية عه 
وحم ذا ہشعتوب ہالصے كتهيزا می نٹالے الثم ۱۱و ائی للئمتے قبعمارتة وعے محاوة ليون, قول اھا سدی آر اتتے عو بو 


فاد اقل اسا يتت نمزو 'اعقل وه نتت نميل اليه لوی(العلےعۃ سس ادت يم لین اتنا دك 





.. قضاءات العریه 
”> القضياء المسرحي المردوج 


يحول اوجستو بوال: ليس هناك خيوان میدخل إلى خشبة المسرح» بل 
هناك من يسحيه إليها دون آن يكون فدركا للاهيتها, ذلك أنه يحيا 
ياستمزار في فضاء وتحد: هو القضناء القيخزيقي. ١ ٩‏ السرح 
اگتشاف انسانى خالص۔ فالژإنسان هو الكائن المزدوج الد حلق لتمسة 
کوٹا آخ زخیالیا: جمالياء في فواجهة الكون الفيزيقي. الواقعي الذي 
تشارك فيه بقية الكائثات. :. ومر هنا تكون المهمة الأسساسية لأي ممثل هي 
بالضروؤزة ان یحقق المعادلة السرحية الجوهرية (أنا ‏ هنا = الآى)» أي 
تأكيد حضورہ كشحصصة ١آنا]‏ قاعلة في, الفضاء السرحی المزدوج (هنا): 
الخيالي والواقعي: وأن يكون قادرا ‏ ایضا ۔ على الإمساك يأطراف الرمِن 
الهازب (الآن) وتثييته أو تكثيقه ليصيح قاذرا على احتواء حياة بكاملها 
خلال زمن الفرض, وهنا بالظبع وقق شبكة متظمسة من الحركات 


والأصموات والأيقاعات المتداخلة, التي تشكل فى مجموعها إيقاع العرط, 
|| 


المام۔ وإيشاع كل + ويز غلی حدة, وإيقاع الدور (الشحصمة): وهو ما 
يستشهره المتلقي بصریا وسمعیا؛ ومن ٹم وجدابيا وغقلیا : 

ذلك آن الحضور التمتيلي یٹتشاأ قي الأساس كما أكدئاً عرارا ۔ 
تجسیدا لحلم جسدی, ؤضن ٹم فلا يمكن إتباته إلا في وجود اضلاع 
المثلث الدرامي الثلاثة مجتمعة (الممثل - المكان ‏ الژمان): قما يمتح هدا 
المت دراعیته؛ هو التجسنيم: وبالتحديد هو ازدواجية أضلاعه, ومن ثم 
تحولة إلى متکسور ٹلاٹی الآيعاد. يشير إلى تكوين درامي حی: وإلا 
قتسييعى هذا الحضور مجرد حضور سردي: يشير إلى عالم رواتي؛ 
سیتعائی: تموتجي/تمطي: فحضور الممثل في الزمان والمكان الأئیین, هم 
فا يعطي للمسرح خصوصیته: ومعتى وجوذه. ولكنه يعلم جیدا أنه هنا 
والآن يصهته شخصية درامية: خيالية: ولیس بشخصه فقطء والجمهور 
أبضا يعلم ذلك, مٹلما یعلم, ویقبل, أن هذه المنصة هي کون/قضاء 
خيالي [إلى جائب کوتھا متصة المسرح القومي ‏ مثلا ۔ الواقع في قلب 
الشاهرة. شي فيدان العتية الغارق قي صراخ الباعة والمنادين: والحشد 


التقغبر یاستسرارا): 





انانا. الاجر 


طالمكان المسزحي لیس عجرد مكان يتميز يأيعاذه المادية؛ الحسوسة قتط 
لكنه ایضا قصماء خيالي. ٠‏ ويالفغل «غالمكان الذي ینجڈب نجوه الخیال لا 
يمكن أن يبقى مكانا لا ميالينا :دا أبعاد هندسية وحسب,: فتعن نتجتب إليه 
أنه یککت الوجود فقي حدود كتسدم بالحماية ١ “٠...‏ تماما كما هو الڑھ۔ 
الذي لا يمكن أن يكون فقط هو الساعة: اؤ اگشر: مدة الصرض, قي اليوم 
الحدد من إياضنا الحاشرة, بل إنه يشير إلى رمن آحر قد يبعد غنا آلاق. أو 
مشاتہ أو حتى غشراث السنين... أي ژمن عستعاذ لكي یسیع حاشرا ... 
وأيضا فإن ¿ العتصر الحیالي الزمني يتعثل هتا شی حرکة الامیڑے الہ 
خلال الزمن الواقعي: بحيث يفكن أن نشهد في ساعة: أو ساعتين, مرور 
مشزات. او تات السئين! هده الأزدوأجياف طعط یعیا HG‏ 
وحودا بین جمھورہ الذي يستمتع بمشاهدة هذه السلسلة من التحولات 
السحرية... تحولات الممثل فى المكان والزمان - المتحولين بدورهما . 

وكما هو معروف فا مسرح 706916 قى الأصل من كلمة بمعني يشاهذ 
1 قالمسرح 7 كلعة یر إلى مدرج, أو مكان المشاهدين فيل آن 


تصنبح عنوانا انا 


نوع شت بعیمة؛ ومن تون المشاشدينء أو المكان الخاص بهم 
لا يصيخ له وجود إلا على الورق فقظہ فالمسرح احتفال لا يتحقق إلا تي ذلك 
اللقاء الحي ما بين جماعة الممثلين والجمهؤر 3 ومن الفروف ان المكان.يلمبن 
دوڑا أسماسسيا فى شكل هذه المعارسة الاحتقالية, ١‏ وهو يخصضمع فى تتشليعه 
مجموعة الغوامل التي تشكل توق الجمهور: المرتيظة بطبيعته وعاداته وتقاليده 
المتاضلة في وجدانه عبر المزون,؛ وبالتالي قإِن ما يقدع داخله من غلون لابد 
من ران يخضع لتلك العؤامل تفسهًا ٠‏ آي أنه يخضع إلى؛ أو يآحذ قي الاعتبار. 
مقهوم المشاركة كسلوك مميرٌ فى تلك المعارسات: التي يطلق عليها ‏ أحيانا - 
تسمیة المشاركات الجماعیة, وكذا فهو يأخذ في الاعتيار ضرورات الظبيمة 
الجضرافیة. ٭ والطزز المعمازية المعتادة: والألوان والزخارف: الٹي ترسم جميمها 
طبيعة العلاقة بين المؤدى والجمھون آو يين اللضۃ والصالف لما تحدد 
طييجة العروضّن داتھا۔ 














1ا تخت الشراهد الكاتزية الح حار غليها ھے ائیولاں:ر کا ضا ينكين مئة ایس لاتيم جو صالة التاهدية. Sk‏ 
آمخان:١۱‏ 


رقص رادو مستے ]| - لم حيسة سحیرۃ اعام سے الك ليس الح كلو یسضدعیا المتلون وكانت عریف یسن هی أو 
سنصسة سارجية سا في العررمة #الكلمة مسر هر ال اسو الذى تب رح ھی الد وات ١‏ ومتھا' سرع أي عتاء الب ا الب 55 
یس 1 را مهن افطع المسسحية الم سرد الاعف الا۔-1 اهناك ایا ے اك الیم اج لل 
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وکما يقول فسبیائسکی: إن الشكل المسرحي وحده هو ما كان بقرر سیز 
المسرحية الاشريقية... وهذا الشکل نتسة هو ما كان يقرر وحنہ سير 
مسرحيات شكسبير. وتضيف أن هذا الشكل في النهاية لا بد من أن يكون 
صورة للعالم كما يقراءي في خيال المبدع اللسرحي؛ فد كان شكل المدرج 
الإغريمي: كمكان للمشاهدة. يحيط تقرييا بمتصة الثمثيل (الأورکسترا)؛ التي 
تيدو عذيحا مقدسا ولكن حارج بهو المعبد. ولیس في داخله حیٹ هدس 
الأقداس المنوغ دخوله إلا على الكهتة والملوك (كما کان الأمر في المعايد 
المصرية القديمة). كان التعبير الأعثل عن وضع الإنسان كمرك للكون: وایضا 
كان تعبيرا عن علاقته يآلهته... فقد كان شكل المكان السرحي الإغريقي 
ا۱۱١‏ یع غبارة عن معيد الإله قر قمة الحبل» ومته بعد مقر أو مدخل 
متحدرةاالمنؤظ إلى الأوركسترا ..وكان هذا جزءا لا يتجزأ من جاء السرحیة 
التراحيدية ذاتھاء حيث تدور الأحداث تحت یصر ورغاية آلهة ایتا حتی لو 
كان دورها قد تقلص إلى مجرد الرعاية عن بعد ۔ 

ومن تاحية آخری فإن الشكل الداٹری, آم شيه الدائري؛ للمسرح القديم 
والعريب إلى حد كبسر می شكل الجرن الزيقي المعروف (حیث نجمع 
المحاصيل. وأيضا حیث تقام الاحتقالات الریقیة) كان مرتبطا بطقوس التحياة 
والخصوبة عثد الإغريق... فالدائرة کشکل, أو الحلقة: لها علاقة وثيفة 
يطقوس التجلي والخصّرة الديوتيسية القديمة, يما لها من خواص الشعور 
بالألفة والحميمية والحمایة..۔ قهذا الشكل المقتوخ لم يكن سؤى مكان للألفة: 
أو كما يقول ريلكة: ٠الدائرة:..‏ هي الشكل الذي يزيل مخاظر الريح.... ولان 
أداء المٹل يختلف بالضرورۃ وفق الشكل السرحي الذي يعمل من خلاله, كان 
على السٹل الإغریقي أن يعمل وفق الشرطيات التي اشرنا إليها من قبل 
نتيحة لهذا الشكل: إذ كان لايد من آت يبدو تمتالا ضخما يتحرك بمهاية .يها 
في ذلك من حلول تقتیة لمشاكل الرؤية والسمع عن بعد ..- وكما لاحظ سوريو 
قإن اللفئلت على خقبة المسرح الداثري الفارية, يثيزون مى حولهم عالما 
شاعريا مكونا من دواتر مشعة تجذب إليهم المتفرج! 

وغندما ضار العائم الزومائي مجرد خلية دهوية لتقتال, وساحة للسيطرة, 
وتقسيمة واصحة ما بين سادة طفاة. وعبيد مطحوتین, كانت التسلية الأساسية 
لسكان روما وحكامها, هى القرحة على حلبات الممارعة الدعوية: وأضيح علی 





امدرج الإريفي أن يتحول لكي يصبع حلية للفتفة: يلهو عيها الجمهور ويضحك 
على الكوفيديات الفاقعة, والإيمائيات الساخرةء وغل هتاك مكان للتراجيديا في 
منثل بهذا الغيالم؟ وهكذا صار المٹل معترد اضحوكة: وئيس مهرجا بالغتى 
الفلسمي الذي توشفنا عنده آنقا, بعد أن ققد حدوره الأسطورية والشعرية 
القديفة, ولم يعد من اللاتق أن يقوم شخص محتوم بمسازسة هذه المهتة التي 
انتحظت إلى ذرلك عنديد , وحيوامات حلبات المصارعة.. . وكما يقول غیجل۔ :تد 
المهزلة عند صعود الفيد إلى السرحء. 

وعکتا نوى اللمثل عي تخولانه التارتخة. داخل الأشكال السرحية 
الختلفة: فعندما تكون الكنيسة هي دار العرضش. يكون هو نقسه الكاهت, أذ 
القسن. المرتل, المؤدي لفصول العهد القديع. المكموبة باللغة انلاتیلیةہ بين حى 
المؤمتين الذي يجهلون تلك اللقة, ومن ٹم يصيح العرضن وسيلة إيضاح تاجعة 
ویکون الممثل/الكاعن هر الواعظل: المعلم: فالكنيسة تصبح حینٹڈ هي المعادل 
المكائي للعالم: ملكوت الرب... وغندما يعود الؤمام إلى الساحة التخارجية. 
ساحة الأسواق الشفبية: تعود الكرة إلى ملغب المهرجين, ليقدموا عیالغاتھم 
الكاريكاتورية الزاعقة من أجل السیطرۃ على الحشد المشوائي من الجماهيز, 
وعحاولة إرضاء أذواقھم السوقية؛ الفجة. ولم تكن فصول الكوميديا ديللارتي 
الإيطالية سوى عروص من هذا النوع تقدم على خشبات مؤقتة في الأسواق 
والساحات الشعبية .-: أما عندعا لا يكون العالم سوی يهو طنهم شيره كتيسن 
العرش الاكي ‏ غي ظل الملكية الإقطاعية المستبذة ‏ يكون العٹل, على متصتاہ 
المؤقتة, إما بهلولا مسليا تضحك له الحاشية؛ أو شاعزا مُجِيدا يقدم بصوته 
وگيانه فروض الطاعة لجلالة الملك؛ لا ينظن. أو ينحني إلا إليه, فعرئن الملك 
الجالس حارج منصة التمٹیل يصبح هو محور العالم, مبتدأة ومنتهاد, الذي 
تصنع لآجله الخطط السرحية 5+ e‏ 1015 (الميرّائسينات)... تماما كما 
كان الآمر بالنسبة للمعبد: أو للعتیح الكتسي ساہقا 

وعكدا إلى ان يولد المسرح الالیاپیٹی بالشكل الذي توقفنا عنده: فقد کان 
الشكل الفتوح لخشبة الملسرح الشكسبيريي یتتاسب تماما مع ديناميكية بناثه 
الدرامى وشخوصه , -- قتحن نهت فى غاملت ۔ هتا بين الآحداث المتدققة 
بین اہراج قلعة (السينور) وحجراتها ودهاليزها خلق هاملت الذي يهرول 
کالمار في لعبة التافة المعروفة قي اختبازات الذكاء الحدیثة ..: وفغی مکیٹ 


ل - 





+و: تتت ١آ‏ سے 4 حر يمه 


نكاد تختنق وتحن نلشقل من الخلاء افظلم, القاتم, الغارق في الضباب: إلى 
قلعۃ مکیٹ المعتمة. وكأئنا يصدد توغ من التقايل بين ظلمة اليطل تفسة: 
وخیالاته السوداء. وبين التبیمة الضاغّطة التي دقعة تهوره إلى الدخول معھا 
في عهركة عير متكافئة تبتهي ۔ بالطيع - يان تطبق علية غاباتها؛ ويقتلة واحد 
من آپناٹھا ۔ لم تلدہ (ق ےر ھن يظهر فمط ۔ كما أكديا وتعود منؤكد ‏ شن 
الممثل الملحترف يمعتاة الكاهل. قهز وحدہ الشادر على خوصن هدم اللسة 
السيكولوجية المعقدة. بكل تنويعاتها: وإيقاعاتها المضطرية دون آن تققد حيط 
التواضل, الذي يجمع خيوظ الحبكة اللفقدذأ*, 

وقي هذا الوقت كان التمط الايطالي للمسرح (العلبة) قد يدأ قي تطورہ 
الحفيف مع تعاور ا21ناور اتخطي اا١ی‏ یجعع الرؤية ال نعطة تلاش ھے ها 
يخلق العمق. أو البمد الثالك... وھکدا تحولت المتضات المفتوحة نارف 
خلفیاتھا الثابتة إلى المنظر المسرحي المحصور ہس آجنحة, أو كواليس جائبیة 
تفرص حالة الاتشلاق على الحدٹ وممثليه: وتخلق عا عرف بالحاٹط الرايع 
سطع المرآة) الفاصل یی المنصة وجمهوز الصالة... وقد ظهرت القدمنات 
النظرية ليذم التحولات العميعة قي الرؤية الیضریة خلال القزن الخامسى 
عشر على آیدی فتانيئ عظام, هثل ليؤثارذو داشي. 

وکان هذا يغني تحولا فى وظیقة المسرح نمسها, فيعد أن تع استيعد 
الجمھور تھاٹیاء لحساب اكمثليت, فالغلية كشكل دي ميزات استقرازية. 
تكامليف تطرح فكرة الايهام باستخدام مصطلحات جديدة, مل الهيمنة 
والسيطرة. التي يقرضها البوواز (البروسیتیوم) المعلق؛ المرتفع فوق أعناق 
المكفرجين.-: وهكذا صار المجال مفتوحا لظهور فكرة الممئلين/النجوم 
وسيطرتهم على مقاليد العملیة المسرحية. بحيث تصمم لهم خطط الحركة 
(الميزانسيتات) لیکوتوا داتصا في يوّرة الاهتمام: أو في عتاطق القوة على 
المتضة... وآيضا عَإن الهلية تعني الحد من الحرية الجحسدیة للممثل في 
المسارح المفتوحة. وتطلق العنان لسيادة الحستات (الوققات) المقتعلة: 
والأصوات الرنانة, وتكرس بعمق آأهمية الثنظرة كعنصر تخاطت: وتأكيد: 
وبالتالى يضيح التركير على وجه المثل ونضارته: 
)سنا حمل خاي موا ضد» السرَحِية التي عرضت في شه رخا التتظرة البیفی تفع یضرم خم 1۷۹۷۴۲ م 


اللاسساء الح اتیل الس هه فح حتمة عادية الا ض_ آوطزَ مأطاهة بالا حيه عابت تقعیہ العرس ککاوے يموك 


لایع الطاعتي الم ص نيلية احص وكان التشخوص سے علي ع اخنها هر حجيهيا الذي بعش هيه تاروٰاع بنسد 





۴- جد لية الفضاء الزمني... أو الإيقاع! 


قلنا إن الغضاء الجمالي الذي يحيا فيه الممثل (والجمهور ععا) هو قضاء 
مردوج (واقعی - خیالي):.: واکٹر من ذلك فهو فضاء مكاني ‏ ژمائي أيضنا؛. 
وإذا كاتت حركة الممكل داخل المناظر السرحیة, وأيضا علاقته القيزيقية 
بزميله على الحشية. وبالجمهور هي دلاتل مياشرة على حكبوره الجسدى في 
الکان, ومن ثم حضور الشخصية المتخيلة. فإن هذه الحركة تفسها تكون 
إشارآات إيشاعية_ بصرية على وجوده في الزمن, ووجودتا معه بالتالي... 
ولا يسنتنتى من ذلك الحضور الصوتي للممئل من خلال الخوار السرحی, او 
القثاء؛ وكذا الحضور الموسيشي الصاحب للأحداث (مثل الألحان, والمؤئرات 
اعفاد 5 ) گإشارات إيسامية داثة على خرخة اممتل في الزن بذ ديه 
الواقعي - الخيائي/الدراسي. 

وإذَا كان الرمن السرحي العغتطع من سياق الحياة اليومية زمٹا للاڑحتٹال, 
آو للتسبلية, يعد يصورة ما زمتا غير مجد بالنيبة للعقؤل الجادة: التي 
لا تھٹیھا تلك اتثرهات الضیعة للوقت؛ عإن الحقَیعة تیدو عکنن ذلك تماماء.. 
طالنظرۃ السدلية لحركة انژمن, ممنع لزن السرحی۔ آو الاختفالي. جدارته 
الغاتقّة في جيانتا, فالحدوی الحقيقية لهذا الؤْمن تتمٹل في أنه آداة من 
آدوات التواصل الزمئي: كما يكون الاحتغال آلية من آليات التواصل 
الاجتفاعي: فهو يوصل بيتنا وبين ماضیتاء؛ إذ لا يمكن إحداء الماضي إِل 
يموضوعة شعورية !“+ (مثل الحكيء او التمكيل: أو الغثاء...وغيرها من 
ومسائل تنشيط الذاكرة), أت مؤاصلة الحيناة عنلى خشية المسرح: قد تي 
تأكيدا لاشهوزيا غلى معٹی استمرار الوجود في مواجية شبح الموت. هذا 
الذي زایتاۃ بشکل حاص هاجسا مقیما خلفه الكثير:من الأعمال التراجيدية 
العظيمة. وخلف الإبداع القني بضفة عافة, وحتى تتحقق عمليا من الحركة 
الجدلية للزمن هي الفن التمشيلي. فلابد لتا می الؤقوف ملا غتد الإيقاع 
[كمفهوم وكعملية]: الذي يظهر لنا کواحل هن أهم قؤاعد فن الأداء عموعا. 

الإيقاع ۸۷ مصطلح موسيقي يدل على آوڑان التغم, والوزن القسام 
عمل موسيقي إلى أجرّاء جميعها دات مدۃ واحدة: فهو تعاقب مطرد 
لأزمان قوية. وآخری ضعيفة: والوزن صیعة آلية والإيقاع إينداء 








... فضاءات الحرية 
إخنالی ١*7‏ وءالإيقاع هو شكل من أشكال انظاقة» ‏ كما يقرر جاتشف 


- ومن قم فإنه ‏ مثله متل أى شکل 5010 ۔ هو حالة توٹر خيالي أو علاقة 
تفاغل مجازية تمیشھا عتاصر معینة (صرثية/سفعية ‏ خطية/يصرية) 
تكون في حالة تنافی؛ أو اخنلاف - تناقض - وتنشا هذه الحالة أو الغلاقة 
خلال سعي هذه العتاصر للالتثام: أو للانسجام, أو الوخدة, وك من أجل 
إبراز وتجسيد مضمون كلي لا يجسد إلا من خلال هذه المملية 'الجدلية 
من تناقض ووحدة... تتاقض الشكل والمضسمون ووحدتهما ..: وإذا كان 
الإيفاع هو شكلا بمغٹی ما هإثه يكون ‏ أيضا ‏ الشكل «حامل الضمون 
الذي لا نهاية لثراتئه. وعو يمثل عن خلال الفح ۔ الميدا النشبط الخلاق قي 
الکون۔., إِنْه بصن الكون: آ''٭! 

وإدن هالأيقاع علاقة.., علاقة قشأ عن وجود الشيء عي الزضن... 
غالیقاع هو عا يترتب على الحركة, إنه علاقه وجود. وغد يكون الشيء 
الملتصود هو صوٹا: أو حركة: أو عجرد تة او إيماءة, كما أنه قد تكون 
شیٹا ماذيا: أو معٹویاء ظاهرا أو باطتا ‏ وهناك هة كاملة می الإيقاعات 
یصدرقا الممتل من خلال حركتة: وإیعاءانه: وإلقانة: بل وانشاسے ذاتھا 
وهو الآمر الدئى يتطلب مته قدرة غاثمة على تنظيم نشاطه الحيوي خلال 
عملية الأداء, من آجل الحصول على التنظيم الإيماعي اللاٹم يين كل هذه 
الفتاصر... ومن تاحیة آخری, قإن لكل شخصیة يؤديها الممثل إيقاعها 
الخاصص الصادر عن ظردطا المتخيلة الخاصة. غلکل قئة عمرية إيقاعها 
الحاص المتدرج من الشیاب وحتی الكهولة. كما أن الظروف النفسية الى 
تعائيها الشخصیة تفرض أيضا إيقاعها الذاتي, الذي قد يكون متناقصا مع 
إيقاع العمر القترض: فللفرح إيقاغه, وكذا للحرن. وللاشتیاق إيقاع, كما 
للیاس: وحتی للعلل إيشاع... آيضا فإن الظروف الاجتماعية التي تحكم 
حياة الشخصية لها إيقاعها المتصل بالطبقّة الاجتماعية: وبالمهنة. وبالحالة 
الاختماعیة, فقلأهل الریف مثلا إيقاع حياة: بختلف بالصرورة عن إيقاع 
اهل المدن,:, كما آن لأهل اليادية ایقاعاء قد یتعارض وإيضاع حياة 
اتحضر ,,, ولڈصحاب المهن الخاضنة ثل المخاعاة: آو المحاسية. وعيرهها 
عرز الأغمال المكتبية؛ أو الذعتیة. إيقاع خاص يختلف عن إيقاع أضحاب 


الجزف المختلفة وهكذا: 





- 


ان هذا كله يشير يصفة خاصة إلى جائب مهم من جواني الف التمثيلي. وهو 
الجانب التعلق بالیعث الإيداعي. الذي یغرض على الممثل جھدا شاقا عتواصلة 
خلال عملية بٹاء الدور, لضيط (إیقاعه الذاتي: مع إيقاع الشخصية! ومن ثم خلق 
الإتسحام, آو الهارمونية, بين الاشين للومسول إلى إيقاخ موحد متضیط الدور 
ككل وحتی له بقع الان في خطأ التطويل. أو الإملال من ناحية: او التكثيف 
الخل من تاحبة آخری. غالتظرۃ العلمية امدققة إلى معتى وأهمية الإيقاع قي 
غمل الممتل: هي ما يؤكد على خصنوصية إبداعة..وعلى صعویتہ, الذاجمۂ عن 
تلك الشرعلية التي قر لا يحسما لها الجعهور العادي حسايا؛ والتی قد تغیب 
أيصا عن ذهن الممثل العفوي, المئدهع إلى غياب الممارسة غير مبال۔ 

تيدم الإيقاع وق التمريف الابى _ بوست مظهر! ‏ أي حامل الجرحه قي 
الوقت الذي هو فيه نتيجتها المباشّرة, إذ يكفي أن تحدٹ الحركة حتى يتولد 
الإيقاع, تماما مثلما هو الآمر مع اللفة؛ قبالئسية للشاعر ‏ مثلا ۔کعا يفول 
(فاليري) يكفي أن تنطق الكلمة أو تهمس بها داخلنا حتى يولذ إيقاع القضيدة. 
كما يفصل (هتري ميشوينك) في كنابه (نقد الإيقاع) هتاك ثلاثة أتواع للایقاء: 

-١‏ الإيهاع اللغوي: وامختلف من لغة إلى اشرع. کلک فة (یضاعہا 
الخاص: وهو ما يمير إيقاغ الكلام عند آهلها: 

5 - الإيقاع البلاعي؛ وهو المزتبط يعلوم (البيان) التي ققررها التعاليد 
التداقية لكل مججمع ‏ 

؟ - الإيشاع الجعالي؛ وهو ما یختلف باختلاف وسائل التعبير تدى کل 
قئان: أو شاعر اي ياختلاف کل خطاب قردي على حدة, لکل فتان إيقاعه 
الجتمالي الخاص, التي يطبع به إنتاجه الفتي(" ''. 

ونصقة عامة فإنة یمکن ۔ وبالظریقة نفسها تقریبا ۔ تمییز أنواع مختلمة 
من الأيفاغ (وليس اللغوى فقط): فھداك مٹاڈ الإیقاع الحركي اليومي المعتاد۔ 
الذي يميز کل جماعة بشرية معیئثة وهتاك الإيقاع المجازي (المرتبط بالبلاغة 
انحركية ‏ اليصرية) المرتبط بتقاليد الإيداع القتي المسرحي في كل حضارة: 
كما أن هناك الیقاع الحرگي الجمالي الخاص نکل مۇد على حدق 

ولو عدنا إلى تعریف قاموسي آخر للإيقاع فسنجد ائه هو «التعاقف 
المتنظم لفاصل رمتى. أو لسلسلة هقواصل زمنية؛, تتحدد خطوطها یاصوات, 
وخزكات, ویتشدرد منتظم بالنيرة كان. ام ذانيا ٠.7‏ أو هود والتجدد الدؤري 


س ا سو نت 





.. قضّاءات الحرية 


لجسوعات داخل سلسلة. قالملجموعات الأصقر تشكل صيقا. آو كليات تملا 
كل ناقالا :ڑکیا حھیتاء يرك إن إتماعا ركه ريما تقايل يخا 
كتكزار للفواصل..: ('1). وھکتا ترى غرة آخری كيف يحمل الإيقاع يمنرّلة 
الخيط الد بنتظم وحدة الوجود في الرفان ليجعلها تبدو حالة» أو غماية 
انسجافية, مثل عمد متظوم بإتقأن,.. #الممثل لا يتحرك على الحشبة حین 
يتحرك , كما یقعل قى الحياة هو أو شخص آخر زمهها بالخ في واقعیة 
اداثہ)؛ يل يتحرك في رسياق درامي؛ أو تشكيلي معتظم٠‏ والإيقاغ هو نفسه 
شكل هذا الانتظام: أو الثوافق.. أو هنعل إنه هو النظام الذي يحكم ععلية 
الإبداح يرمتها , 

ومن هنا تصدق مفولة [کریج) 'لصائية يآن الإيقاع الذي عو جوهر 
اترقصض, هو العفود الأساسي للفن المسرحي؛ وتضیف ہل إنه العمود الأساسی 
للفن عنموما, فلو كانت عملية الإيداع العتی في اینسطد صسورہ هي مجرذ 
عجهود حسماني ۔ قيريائي یقوم به الفتان؛ قلابد من أنها ستكون بالححرورة 
عملية إيقاعية: إذ إتها ولابد ستكون خاضعة للترتيب الإبقاعي, الذي بحكم 
النشاط اليدني لاإنسان, وهو الترتیب الذي يستهد انتظامه من عملية 
التتفس داتھا؛ تلك العملية التي تتحكم في سير باقي العملیات الجسمية. يدءا 
من تيضات القلت: وانتهاء بحركة الأطراف.. وهي عمليبة إيقاعية. اولا 
وأخيراء تقوم على أساس الفعل/الشهيق. ورد القعل/الزفير. وهي عملية 
روحية ایضا ۔ كأي عملية إبداعية ‏ آفلا يكون الايقاع إدن هو خوهرها (إيماع 
الروح) يوصقها تعبیرا عن الحياة والوجؤد؟ 

هالإيماع ‏ إن - هو می الحیاۃ ودليل استعرارھا وهو أيضّنا صورة 
لاتحاذ الإنسان بالوجود الكلى. وعمليا قإن النظاع الخاص الذي رتیعه 
الممثل في تنظيم أذائه الصوتي:؛ وحركاتة وإشاراته, هو تظام إيقاع يحتوي 
بداخلة عناصر مختلفة (التركيب ‏ الحدف, التنوع- التكرار: الوحدة- 
التناقض). والوظيضة الأسناسية لتدریب المؤدى هنا هى مساعدته على 
الوضول إلى النقطة التي يت خلق عذدها ويصوزة إبداعية هذا النظام 
الملعقد, بحیٹ يعمل قَيما يقد بشكل لا إرادي: وهكذا تحكّم. أهصية 
التدريب على التنمسى الصجيح. والعميق بالتسبة للمؤدين بصفة عامة:؛ 


والمثل بصقة خاضة 





اناما بوجو 


- أدوات الممثل التعبيرية 


ٹیس هتاك شك في ان الاأخیرۃ الرئيسية لأنى فنان هي ملكة الاحساس 
الحي, المرهق. بتفسة: وبالعالم من حوله... إلا ان الممثل بالِذات یحٹاج إلى اکٹر 
من هذا :.. قعئدما نقول ‏ مٹلا۔ إن الفتاز في حاجة إلى الإخساس بادواته التي 
يستخدمها لثحقّيق عمله الإبداعي: يكون معٹی هذا بالنسبة إلى الحمثل أنه 
يحتاج إلى إحمناس غال بجسده: وصوته.., وبالجملة الإحساس بئفقسه. شكلا 
وموضوعا : حار جیا وا , حاضره وذكرياتهة :وهنا يغني أن الممثل يحتاج إلى 
أفثر هن نوع من الأحاسيس , ١‏ انی جائب الأحساس الداخلي اوع اسم مم٥‏ 
(الإحساس الفضوي الداخلی بالندں وآحداله)... هناك الاحساس بالشعل, 
شكلة هو ہالذات: أو يعفتى آدق _ الإحسسسناس ن الحركى Kineslhesia‏ آي 
الإحساس يوضع الأطراق وحركاتها بالنسية إلى الجسم وإلى بعضها البعض. 
وغلی الإحساس يالجهد والمقاوعة '*) .3 ل يوج إجساس من دون الجسم ۔ 
كما قزل سيلو “وشن الامسٹانی قد لأ يكون شیٹا من دون المعرظة. أو 
الادرالها؛, سواء أكان هو ما يعرف نتفاذ الصسمرة: أو القدرة على اللمااحظلة. او 
الإدراك الحسي Perception‏ [أني عا يمرق في علم الئفس بالاستجابه 
لا للأشكال من حیث هي اشگال حسية, يل باغتیارھا رموڑا وآشياءً ) إذراك 
الوجود المحيط. او الشعور يحضموزء الخاص, -؛ ڑھوعا يحتلف عن الإدراك 
الذهني: آؤ التصور 2110101 0ہ للوجود الفعلي الذي قد لا يرتيظ بال حساس 
نهانيا, قهو موجود يصرف النظر عن طريقة الإحساس يه 

ومن هتا هالممثل يحتاج إلى عملية ضيط وتتظيم تلك الإحساسات 
والادراكات الذهنية بحیث يمكن استدعاڑھا فی أي وشت وهو ما يسمى 
بالاستيظان ۸8اآ1مم6م٥۵0ئم]آ‏ یی تلك الععلیة التي تشاهذ بها الذات ها يجري 
ھی الدهن من إحساسات پقصد وصفها لا تاویلھا؛ وهناك آيضا عملية 
الحذكر Memorîziıٍğ‏ إما للماضي البعيد أو القویب (فیعا يعرف بالتاكرة 
الانقعالیة107۷٥۸۸ e‏ التی تعمل على استرجاع الذكريات مصنحوية 
بشحناتها الوجدانية...): ویمعتی آخر غالاستبطان هو عملية ملاحظة آلر۔ 
للجائب الداخلي لحياته العقلية الخاصة: ٠‏ وهي عملية تسمح له بتوجية 
مظاهرها (تجارب الفعالية, أفكار. أحاضيس... إلنه) , 


مها 





ا دقفا ٥‏ ہے مصيز بع 


وبصرف النظر ‏ هوّقتا ‏ عن الخلاف النظرى حول أسيقية الشعور/المعاناة. ام 
التیعل/التجسید ...وهو الخلاف الذي تتشکل على ضقتيه القروق: والتبايئات ها 
ہین المدارس واشناهع المختلقة للفن الٹمٹیلی, بل وبس أقطات المدرسة الواحدة كما 
سئأتي على ذلك هي الصمحات الثالیة...) يمكن القول إن تتظیم العمليات الشعورية 
والإدراكية للمفمثل هز ما ينظم ما یقوم نه من افعال مستمرۃ داخل الشاسد 
التتايعة؛ وهو فا يحلق وجوده المحسوس ذاخل الشهد. آي أنه هو ما ينظم عمل 
المعثل ككل. أو طريشة استخدامه لجسدہ وصوته بطريقة انفعالية مئاسية للظروؤف 
المتخيلة انتى تعيشها التحصبة: آو التي يعيشها هه في إهاب الشخصية. 


٤ - ١‏ لغة الحسد... الأوضاء والتعنات الحركية 


إذا کنا قد بحدها من قبل عن الحضوز الجسدي للممثل؛ وأیضا عن أهمية 
تعابير وجھة 111171 کعنوان وحوذه قوق المنصة:؛ وفق المنظور اتقربي..- إلا أن 
جسد المفثل؛ وصوتة: قد لا یکونان هما أهم ادواته الإبداعية فقط بقدر ما 
تكون الطريقة أو الثقتية: التي یستحدع بها هذا الحسد. أو الصضنوت. قي تحسيد 


الت ية رم كنا تتغده تقنيات: ال ثل أو أرواته الايداعية می ترات 
حركية متثوعة: إلى التقٹیات الصوتية. جنبا إلى جلب مجموعة | خرى من 
القدراٹ لايد عن توافرها لدى كل من يمارس مئل هذا النشاط الاتصالي (مئل 
اللفة - الذاكزة ‏ التعيير ‏ الاستقنلال التسبي لسلؤك الشخصیة عن التغيرات 
العضوية: والنفسية التي تمر بها,,,)؛ فيسا يشكل في فجموعه أسسا متكاملة 
لعمل الممثل فى المكان والزمان. 

والتقنية هي ما يجدذ لغة الجسد. باغتباره إشارة إلى شىء آخر غير ذاته: أو 
غير صاحبهة/الممثل:.. هالجسد الممثل يشير إلى شخصية: أو موقفا. أو وضع 
اجتماعي, أو حالة سيكولوجية معينة؛ ہل قد يشير أحيانا إلى شيء هادي [زهرة. 
شجرة:..إلخ) في بع التجارب الحديثة. وقد يكون لهذا الجسد يالذات لئة 
آخری؛: مختلقة تماما عن نلك التي يتظاهر بها (مثال لعب الشناب أدوار الشيوح: 
أو لعب الفتيان أدوار اللساء:..إلخ): إلا أته باستخدام لقة السرح: لغة المجاز 
الدرامي| يكون يمقدور الممثل المتحول عن طبيهتة الحسدیةء تحسيد الشعخصية 
الجديدة. ومن هنا نول إن الممثل يعيش حلما جسدیا خاصاء سرعان ما يفيق 


منه إلى صدالْيمُظة'من جلبود , 





وغد عملت النظرة الحداثية على إدساج جسد الممثل داخل الرؤية البصریة 
المادية للعزض المسرحي ( السینوجرافیا)؛ بحيث يصيح عنصرا تشكيليا مه 
مٹل العناضسرز المادية التي تكون المنظز السسرخي العام وبالقمل خالحسد 
الجالس يتحذ معتی مختلفا عته قي حال الوفوف. ويالتالي تختلف قيمة تأثير 
الشخصية فوة وضهفا, ولو أن هتاك حالات يكون فيها الجالس أقوى زملك 
بين خاشيته أو قاصي محكمة...). وهكدًا تختلف قوة التآثير الناجم عن 
وضع الجسد الممثل باختلاف أوضاعه وامجاهات حركتةء ہل والآماكن التي 
یتعوضع فيها وقوها, أو جلوسا..,كما يختلف تأثير الجسد الأنثوي يالضرورة 
عن تأثير الآخر الرجل, وها وغني عن القول أت المغائي التي يطزحها 
الجنند القرى تعتلف عن نلك التي يتخذها تشلحة علاقته بالج ١١‏ الاخ 
اقترایا واہتغادا ...إلخ. . 

وفد توققتا طویلا عند مفهوم المحاكاة باعتباره المدخل الدي لابد من 
عيورة عند الحديت عن الفیٰ النمثيلي. إلا أنه لايد من الإشارة إلى أن جسكد. 
الممثل كد يكون اما جسدا محاكيا؛ يقلد. بدرجة أو بأخرق: صورة ما واقمية. 
باستجرام ثقنیات وأوضماع خياتية اعدا أو يكون حسبدا فبی"ریا, اتب 
دلالة آكشر عمقاء بحيث يتحول إلى صورة: أو رمز ما فئي له جمالياته 
الخاصة. مقطوعة الصلة بالواقم المباشر- وفي هذه الحالة فإئه بكون في 
خاجة إلى استخدام تقنیات حركية أكشر غنية من تلك السابقة: أو فلنقل 
تقلیات لا اعتيادية بالمرة. 

وعلی هذا الأساس يمكن أن نقسم التقتياث الحركية عموما إلى 
تفنيات اغتيادية. واخری لا اعتيادية. وقيما يتعلق بالتقثیات الاعتيادية 
طدرج التقنيات. الآساليب الحركية التي يستخدهها الممثل ضسن 
عمجموعة التقثیات الحركية المجازية: إلى جاتب الحركات والإشارات 
اللفوية/الاتصضالية الخاصة: التي لا تهدف إلى تحقيق سفن مباشر: 
يعدو عا تشير إلى معتى. أو معان آخری باطئة؛ آكثر عمقا:.۔ وهي 
بهذا تختلف عن الأساليب الحركية التي تستخدمها خارج السرح, 
ولکتھا تد خل إلية عتد التجسيد الواقعی لحياة الشخصيات... وهي 
تنعسم بدورغا إلى ئوعین: حركات مجاتية, وحرگات نفعیة, وهو ما 








۔.. استصدة :سا ١‏ بكيرلية 


اولا: التقتيات الخركية اليومية: وتشمل جمیع الحركات التي ستخدمها فی 
خياتنا الیومیة الاعتيادية. خلال ممارسة النشاط الحیاتي التقليدي: ۱ 

(1] الحركات امجائية (الحالیة من الغرض): والمقصود بها كل ألحركات. 
والإشارات المضاحبة: او المساهدة, 'التى ستخدمها أشاء الحديت العادى, 
آؤ في لحظات الائقعال: وهي حركات عامة وشخضية قي الوقت نفسه: 
إذ إنها قد لا تختلق من شعب إلى آخر. ولكنهبا كَمْيرَ ها ین شخقى 
وآخر شلكل متا لأزمة خاصنة أو لازمات (خركات متكزرة) يستخدمها 
يصفة مستمرة. إلى درجة اتھا قد تصبح وسيلة لتمييز شخص ما (كسمة 
ایق او هنبية)! 


َه 1 - ریا 


انحرکات اللمعية: زوحي جركات مسقه على نعط واج رتيبة غير 
مختصة بشخس بالذات؛ ولاك من أن تكون آلية بألنسبة إلى الغرض القصود 
منها ... وهي الحركات: أو النظم الحركية. التي تعورف على استخدامها عند 
أداء أنشطة معيتة: مثل تناول الطعاءم: أو الشراف, آو الشی, أو الكتاية. أو 
اداء الأعمال المعینة المختلفة: وأیضا بين جماعات هعيلة (حماعات غهنية مٹل 
االحدادين ۔ الٹچارین _ الصیادین ۔ إلت, او جناعات عرقية عخكتلفة, ودلا 
بین جماعات: أو فثات: طيقية اجتماعية معينة ...), 
ثانيا: التقنيات الحركية المجازية: وعلى عكس سعة المياشرة الواضحة 
في النوع السابق, نجد هنا نوعا معينا من الحركات: التي بدو کمفردات لقة 
خاصة. قد لا يفهيهها_ آحیاٹا - إلا أهلها بالذات: وأيضًا فان مدل هذه 
النفتيات تتدرج منقسمة إلى عستويات ثائویة قمثلا هناك ٠‏ 
(ا ) اتحركات والإشارات اللغوية/الاتصائية: 

١‏ ونقصد بها تلك التى تشکل - هم اللعة ۔وسیلة من وسائل 

اش واصل الإنسائي, التي يبرز غخيها يشكل خاص دور 

الإيماءات. التي يصدرها الراس, والأطراف: واليدان, 

والاصابع؛ حيت تلاحظ وجسود غعدد من الإشارات, 
والحركات الترادغة مع گلماٹ: أؤ جمل معيتة, وأيضا 

البديلة تبعص الكلمات والحمل: متل علامة التصر 
(حرف ۷))؛ وعلامة التاکید: او الوافعة 014..۔ وهى 
إشاوات ائتقلت من محليتها ‏ بی الأمريكيين ‏ لتصيح 


رب 





إشارم عالمية مع الانتشار العالمي للثموذج الأمريكي في 

السلوك خلال الستوات الأخيرة: ومن خلال السيتها 

الأمريكية بالطبع (كوسيلة من وسائل الهيمنة الثقاهية). 
۔ وهلاك ضا هو معروف ایضا من لمّغة الصم واليكم؛ 

كإشارات يذيلة عن اللغة المنطوقة: قهي تستطیع التعبیر 

عن أى شيء. تكنها إشارات تجریدیة؛ منفصلۃ عن 

الأشياء التي تهيو عتها باختصازھا إياها؛ مثلها مثل لغة 

الاحتزال المستحدمة هي الكتابة... وهی إشازات اتفاقية: 

تبادلية بين مسلخد ميها: وهي قدرة مكتسبة بالتعلم , 
(ب) الحركات والإشارات المسرحصة [الهندة]: 

هي التقنیات التي بخلقھا جسد ا لمعٹل داخل سياق النظم الحركية الٹی 
تحكم حياته هي المكان والزعان المعينين... وهي- عموماً - جمیع الحركات 
والاشارات التي استطاع المسرخ الأوروبي. عير تاريخه الطویل: ترسيخها, 
كمفردات لغوية خاصة؛ إلى درجة آنها. وحين تستخدم قي الواهغ اليومي, 
سرعان ما تسمى أو توصف بالحرکات المسرحية: مثل تلك الطرق المعمتة 
في المشي بخطوات معينة؛ مع اتحاذ أوضاع مميزة للراس , مكلا .. : وكذا 
أستتخدام اليد يصورة مبالغ قيها, وما إلى ذلك من حركات تعتمد لى 
الاستخدام المميز المدروس للجسم ككل في خدود قوانين التوازن والتناسق, 
عن آجل تحقیق توع من التعبیر البليغ ‏ الجمالي: ومن ثم تحقيق هارمؤنية 
متكاملة استنئادا إلى قواغد التصوير الخطی, ومن بيتها = أو على رأسها 
تحدیدا - قاعدة التناظر أو (السيمتريا) القائمة على أساس اتخات الإتسان 
الجسم الیشري] وحدة قياس كلية؛ یوصفۃ النموذح الأكثر اكتمالا للجمال, 
والقيم الإنسائية عموما. ولكنه تموذج تجريدي (مؤسلب) بالطيع: حيث 
تنقطع الصلة المنطقية في هذه الحالة التعمبيرية ما بين الأصل 
المجسدة على المسوح. 
کالشا: النقنيات الحركية عير الاعتيادية: وإذا كانت التمّئيات الحركية 

اليومية تهدف إلى إجزاء الاتصال, والتواضل مع الآخر, فإِن التقنيات 
الفنية المجازية تهدف: (في حالة العر) إلى تحقيق الإدھاش, وا 
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1 - 
والصبورة 


ہی تحويل 
الجسند من ضورته اليومية. إلى ضورة افتراضیة كشخصية ذرامیة .. آم 








.-. فضاءات الخكرية 


التقنيات اللا اعٹیادیة فهي - على العکس۔۔ تهدق إلى ملح معلوساث... إت 
تبدو گاٹھا رموز لفویڈ تدعو المشاهد لقراءتها بوصقھا سردا لحكاية معينة: 
ولكن فون أن تستخدم الحركات التقليدية ‏ اليومية تفسهاء ومن ثم مهي 
تتعامل مع الجسد بصورة مختلفة تماما عن الصنؤرة التي آشرتا ائیھا غیما 
يتعلق یالتقنیات المجازية ‏ السرحیة حيت يكون المظطلوب هو تحريز الجسد 
وخلق قواعد جديدة للتوازن: وهو ما ناحظه بوضوح عي الحقتية التي 
يستخدمها المٹل شي السارح الشرقية, وأيضا قي بعض الاتجاهات 
والمدارس الغريية: المتاخرة بالثمودج الآسيوى للمسرح: مثل مسرح برخت 
آو مايرخولد, آو آرتو۔ 

وقي هذا المجال يضح أن نقول: إن الحركة التي رأيتا هيها الشعبير 
البدائي عن الحياة تصبح بوساظة الايقاع اؤلا ثم الأسلوب الفتي كانيا - 
تعبیرا قنيا راقیا عن تلك الحفائق الخافية للحياة. أو تضيح «نمثّة من 
تفٹات الروح» كمأ یقول س۔ ليفارء وهو فا يشنبة ما كانت عليه الطقوس 
القديمة:؛ وهو نفسة ما نقصده غتدما نقول ٭التغبیر الحركي؛ کعنوان يدل 
على عملية التحسید الاذي بوساطة الحركات للتعبير عن تلك الیم 
والملعاتي؛ التي تعجر الكلمات عن تجسيدها ولا تصخوی إلا على وصفها 
من الخارج, وعملية التجسيد هذه لا يمكن لها أن تتم إلا بالائفصال 
الكامل عن الواقع: وذلك عن طريق الاختزال والتجريد اللذين هما أنساسا 
هذا اللون هن التعبيز الفتی۔ 


١ا‏ الصوت۔۔۔ واللقة 


الصوت هو كل ما تدركة بوساطة حاسة السمع هعواء أكان هع 
حنوتا إتساتيا:لفويا (مٹل الصوت الدي ینتظم حركة الحروف 
والألفاظ) أو أي صوت+اخر يصدره الإنسان (أنين - نشيج ‏ بكاء ۔ 
ضحد..٠),‏ آو كان هو صوتا عن أصزات الطبيعة الحیوائیة سواء آكان هو 
صوتا یصندرہ كائن معي آو صوتا ناحما عن حركة عن حركات الطبيعة 
(رعد - حفيف - خرير ‏ هدير..,)), آو حركة الکائنات هي الطبيعة:؛ أو كان 
صوتا صتاعياً من صتع الإنسان مثل كل الآضوات التي تصدرها الآلات 


الموسيقية... إلخ. 





اناف ر الاجر 


ويصدر الصوت عند الكاثثات الحية نتيجة لاهحراز أوتاو الحتجزة 
بفعل شواء التتقسن. حيث يهتبر القفضص الصدري ومنطعة البطن ‏ أيضًا _ 
هما الصتدوق المصوت الذي يدفع بالصوت خارجا: لكي يتشكل مع حركة 
آلة التطق (اللسان - الشضتين ‏ الأستان): قیخرج لغة فلونة بمختلف العاتي 
التي.يريد الآأنسان توصبيلها إلى الآخر. وتختلف درجة شىۂ الصوت» 
وطبيعته. من إنسان إلى آخر..۔ إذ يعتير إحدى الينمات المعيزة للشحصنية 
المعيزة عن جوهرهاء وأحوالها المختلفة. مظما تختلف اللفة الؤاحدة بين 
الناظقين يها يحسب السمات الطببعية [الفيرّيقية) لكل شخص, وايضا 
الاجتصاغية. والنفسية:- والفكرية:.: قاٹلفة وعاء مرن يتشكل ہما يكونة 
الشخص: وها يفكر فيه , 

وقد رايا ما كان لصوت من أهمية بالتسية للممئل في المسرح الإغريمي 
القديع.. وقد كان هذا طبيعيا سواء نتيجة للمكاتة التي يحوزها هن اتخطابة 
عند الإغریق, أو لسيادة الطابع القنائي المرتبط بالأناشيد الدينية من ناحية, 
وبالقصاشن |الحمية من جهة أخرى..: والمتآمل لصورة الأيطال الاغریق يجد 
ان همتهم العالبة حي اکل ع لاى یٹ لشورج اتیل (انشاصر: وعد 
كان (تيسيس) الممكل المحترف الأول في هذا المسرح شاعرا أيضاء فَمَدٍ قاع 
هذا السرح على اکتاف شغراء كبار إمشال إسحخيلوس: وسوفوكليس؛ 
ویؤزبیدس وکل الآراء التي حاولٹا مناقشتها عن طبيعة المحاكاة وفن الأداء 
قي ذلك العصر. اتا تشير إلى المحاكي/الشاعر يدلا من كلمة مفٹل ... 
وينيثنا آرسظو_ مشلا أن صنعة الدراما كائت ستخدم الوزن والقناء 
والعروص وسائط لازمة للمحاكاة, للنمثيل: وهذا يعني أن السرح الإغريضي لم 
یکن في التحليل التهنائي» سوى عسزح غنائي زاقص: وهو لا ینسی ان یقرق 
بيت الشعز الدرامي. والآخر الغناتي (الليريكا), والثالت الملحمي ٠‏ في أول 
تحننيق نعدي لالأبواع الأدبية الکیری۔ 

وإذا كانت ولادة اللفة زتسقا أبجديا ‏ دلاليا معيتا) قد ارتبطت, 
تاریخیا بولادة المجتمع الإنساتي الحتظم؛ أو الحضارة بصقة عاعة كما قد 
ارتیطت يميلاد العقل اليشري المقكر, المتمالي؛ القادر على ضَبظ افکارہ 
وتتظيمها في أنساق معينة؛ قإن هذا كله ما کان له أن يتم - بالطبع - لول 
تلك الخاصية الممينزة التي تتمتع بها اللقة: من حبك کوتھا شیٹا مجازيا 





لا يدل على تغسہ أو لا يعني شیٹا في ذاته؛ وإنما يشير إلى شيء آخر 
(غائب, أو حاضر د مادي, أو معتوي)» وهي إشارة ضمتية متفق عليها بين 
المتكلم والمخاطب. قالمجاز هو الأجنحة التي لا عَنَى عنها التحليق في فصّاء 
الأيداع المفتوح. وما كان لالإنسان أت يصلع عحضارته يوساظة الاستد لال 
العقلی المباشر فقط. دون اتخيال: فالوجود لیس ما تراه العیت وتدركة 
الحواس الظاهرة فحست, إئما فو مركب شامل من المحستوسات 
والمجرذات: الوقائع والأحلام معا۔قالی جائب الأشياء المنظورة التى يدرك 
الإنسان وحودها فيخلغ عليها أسهاءها ومعاتيها: وجدت دائسا الاق 
الأشياء والظواهر اللامنظورة. التي دعت الإنسان إلى أن يسميهاء او 
يعرفها تعریفا مجازيا حتی يسهل عليه التعامل معها؛ 

وباختصار - كما يمول عادشف ‏ وكانت دولادة اللقة تعس غي ڈاتھا ولادة 
الخموزة الشعزية: إ3 كاتت تفلي ولادة التفكير المجازي لدی الإنسات!"*'!؛ 
وفى المقابل ققد كان من الطبيعي ‏ فيما يغد ‏ آن ينِمَزد الإبداع الأدبي؛ 
خاضة. والقتي بضقة عاعة) بهذا التشاط الدي یحاول تعريف عا هو حيالي. 
لا صرئي,باظتي. وذلك بوساظة ما عو محسوس من صوات وزسوم وألوات 
وأنغام ... إلخ: من ثاخية آأخرى. فإته من غير الکن - كما أشرنا من فيل ان 
نتقل ذور کل من اللعب والغمل معا غي تطور الشعر والدراما, فهفاء ولاشك. 
مضدرانٰ أساسيان من مصادر الفتؤن الإيقاعية- کالشعر والرقض فالموسيقى. 
التي تؤلف في تناغمها ووحدتها المفنى الحشیقی الفن الذرامي. ناك فن 
يرى أن عنصر الإيقتاغ: هو وحده الذي لعب. الدور الحاسم في تطور الشمر, 
حتى قبل ولادڈ الصورة الشعریة ذأثها؛ آى يوصقه ترديدا ضوتيا صرقا: 
فالتعبير المباشر عن الوجدان كثيرا ما يتيدى على هيتة ذلك التوتر الشكلي؛ 
الحيالي: الذي سمیلاہ الایقاع. آو الوؤنء وهو عا يحكم الشعر یِصتفٗة خاصة 
أكثر مما تتحفم فيه التوجهات الموضوعاتية (الثيعاتية) المهيسة على هنون 
السرد المختاقة, کا يول مايكوغسكي: ٠‏ إن الإيقاع هو قوة الششعر” | اميف 
طاقته الرئيسية؛ وهو غير قايل للنفسیزہ! 

ولو عدنا لخآمل ظرفية التطور الاجتماعي التي حکمت تطور الإبداع 
الشمري لدی الاغريق (فلايد من آٹیتا مهما طال السفر) في تلك المصور 
الذهيية, التى شهدت مولد التراجيديا «من روح الوسیقی؛ ۔ بتعییر ٹیتشه٭ - 





قد لا تقول هتا القول الساتر إن الٹراجسدیا قد ولدت من رحم الشمر 
الملحمي الهوميرني (نسية إلى عومیروس) كما يقول شيوخ النقد. وقد نتساءل 
بتاع على طايمها القنائي/الموسيقي: ولاذا لم یات ميلادها متلا من رحم 
الشعر الغنائي. آم أن الصملة بين الدراما والللخمة هي فقط في ال موضوعات 
والثيمات. والشخوص الأمنطورية المؤصلة في الملاحم الکیری؟ 

والأغلب أن الشعر برمتہ, ملحميا وغناثيا ودزاميا: قد ولد من رخم أكبر 
وأوسعء واکٹر خصوبة. أي الرحم الحاضن للفٹون قاطبة, وهو الطقس 
الديتي. فقد كان همل السرد [الشمرئ. او الإبقاعي آتداك] ‏ كما یقول 
جاثشت آيضًا هو عون الفعل السحري الممدسس: أو الطقس, آي الشعيرة؛ ومن 
ثم كان المجاز. والفصوض, والرمر الشعري مرادفات للاستعارات والرفوز 
الشعاتریة: فما كان يكشف عنه ذلك السرد لم يكن أسراز الظمّسن, الواقعة 
تحت ند الحرم ولكنه المغرى الكامن وراء الأخداٹ وأاسبات وقوغھا - كما 
یؤگد يروب ا وگ قعا كان يحكى من أساطير مصاحبة للفلقوس: 
اضبح يحكى عنها في صيغة الملحمة؛ بیتسا تخلقت الدزاما لٹحکی ۔ بوسالة 
القعل ‏ عن الحاضر ذاته. عن الحياة الدنيوية خارج الطقس, وإن لم تبعذ 
بعيدا عنة. فقا لل العتسر الديني الطقوسى هي الخلفية هو الإطار اللارم 
لآي نوع من أنواغ الحكي؛ ختى لو كان دراميا(*). فالشاعر الدرامي ‏ حيست 
قول جوته ‏ يعالج الحدث بوصفه حاضرا مكتملا؛ على العکس من زميله 
الملحمي الذي يعالجه بوصفه ماضيا مكتملا... قالدراما هي فن اللحظة 
الراهنة: حتى لو كانت الآاحدات مستمية عن التاريخ, فقهي تقدم الآن وهنا 
على مشهد من النظارة. 

ومن هنا تحیدی تلك الأهمية القدسية التي منحتها بعض عدارس 
التمتيل للكلمة يوصفها غصب فن التمثيل. وللإلقاء یوصفه آداة التوصيل 
الرئيسية: والمهارة الأولى التي يجب آن يتحلى بها المٹل, وهكذا يصبح 
جمال الصوت ؤاتساع مساحته هما الميزة الأكثر تائيرا للممثل ‏ لدى فؤلاء 
- في خین أن جمال الصوت یکمن في درافيته؛ وقدرته على الٹلون بالوان 
الحياة ذاتها (قي عرق فن التحسید الواقعي]: ومن ثم هي قدرته غلى 


1هر الواحست ان التعاهات اة قيا اتی سج سم ۔ اتيس ۔ م تسليطم حت یوس] هنا ااطلاتى ب اسلظة الما 
إاضتموادم ١‏ خزيا سے ست اكتسراف الا جتماعيد الث لك تر لے الان مس قح الخلظۃ (لام شاو وة بص لام۸ 





... فضاءات الحرية 


توصیل خصائص الشخصية: وانفغالاتها في المواقف المتابينة خلال السياق 
اندرامی الامتراضي... ولا ينضي هذا أهمية أن يتحلى صوت الممثل 
بالوضوح والقوة: قي غلل الشرطيات السرحبة: التي تلزمه بتوصیل صوته 
إلى آخر عشعد في صالة المشاهدين, حتی في أحوال الهمس. 
ومن تاحية آخری, فإنه يمكن ان يكون لصوت المئل الخاضيات التشكيلية 
نفسها التي للحسسد... ققد يكون صوتا فستقيما. أو متحنيا؛ أو متعرجا, حسب 
الحالة والشخضية .. قالصوت الستقیم, الذي بمضي على وتيرة إيقاعية واحدة؛ 
لابد من آن يصيب المشاهدين باللل. بل إنه قد یضل بهم إلى حد النوم (كما 
يحدت مثلا في أغاني الآمهات التي تهدهد بها أطفالهن الرطتع)...'أيضا قان 
الصوت الخشن, المعتدل في استقامته؛ غالبا ما يعمل ظابعا ذكوريا. موخيا 
بالقوة وبالسيطرة, بيتما يميل الصنوت التحثي, التاعم, جهة الرقة والأنوثة ۔ وغني 
عح الإشارم هتا العلاقة الوئيقة بين الصوت والايقاغ: بل قد نجد ترادها بين 
الكلمتين فني التراٹ الثقدي الفربي» فر تحلیل الشعر والفتاء 
وللصوت ۔ كما للحركة ‏ تقئيات متعددة يستخيمها المثلون, وكق 

المدارس والتقاقات المخظمة التي يئتمون إليها: قهتاك تقنيات ضزتية 
معتادة - يومية: وا خرى مجازية ‏ قثية, كما آن هناك تقنیات صوتية عير 
اعتيادية (مئل تلك التي يستخدفها الممككون اليابانيون)... وأخيرا. قإن 
درامية الصوت السرعي تفرص على المعثل أن يعد ضوته بحيث يكو 
حاهذا ذائما للتلوينات المختلفة: بحيث يبدو جافاء متكسرا» في التراجيديا, 
أو يكون ليّنا. خادا في بعض المواقف الهرّلية: علاوة غلى التيايغات 
اللانهاتية يبن الأعمار والحالات والطبائع وا مواقف الإنساتية المختلفة:.. 
وفَي الجمسلة آن یکون متناسيا مع الظروف التخیلة التي يعيشها مع كل 
شخصية, وهى الظروف التي يمكن استحلاضها من خلال دراسة وتحليل 
أقعال الشخصية داخل النسيج الدرامي العام , 


٥‏ ۔ الكلاسيكي والروعماتسی... قوالب الأداء 


إن المٰن العديم: ومن العضور الوسطی:؛ مهها کان محدود الإمكانات 
احياناء اة و تواضشعیا عن حيث وسائل التعيير. آؤ خیالیا عو چیں ب 
کیٹا اشرى..ى كال نتم السب دق وکان شریشا] داتماء,.ن!!”” أهذه 





تنب چون 


حشيهة يؤكدها تاريخ نظور الفن؛ وبالاخص تاريخ المعسور المسسساة 
يالكلاسيكية الجديدة:.. همي الوقت الذي ظهر فيه رجل مسرح حقيقي مثل 
موليير في فرنساء واستطاع الاستفادۃ عن الزحم التمثيلي الشعبي الخٰلوط 
بیقایا تراث الكوسيديا دیللارٹی العظیم, والشعون يحرارة عرؤض مھرحي 
وحواة الأسواق, وتعنیات الکرنشال الركبة:..؛قغفي سوق سان جرمان كان 
موليير يشاهد عروض الضارص ٤‏ الشعبی, المرحة تحت المظلات العئبية. 
وكيف کان اليهلؤانات يدورون على قرع الطبول؛ وتقر الدقوف: وكيف كان 
يستحوذ الحاؤی وشافي العلات الجوالان على افتمام حشد كبير من 
الجمهور .كي هدا الوق تكون السظوة قر تمت للنوع التزاجيدى الخديد: 
الناشئْ تحت رعایة الیلاط۔ الملكي. الذي یعاول عيتا استتساخ الثراجیدیا 
القديفة, طبعا بعد تفريغها من رؤوجھا, او من مضموتھا الطقوسيء الشماٹری! 
وكام ما التي يمكن آن يحدث لو تم استتساخ الأسلوب الخطابي: الٹغم, 
الرئان. والوققات (الحستات) البطولية الثابتة, والحركة الوأسعة في أضيق 
يز؛ وغيرها مما کان يعد صرورة للتمثيل الشرطي في المدرج الإغريقي 
القديم لیعاد تقديمها هوق منصة مسرحية داحل غلبة إيطالية وقق شروط 
تقنية محكلفة, بل ومحافضبة بالمرة؟ قد تكون النتيجة شیٹا مثيرا لسخرية 
تجغل من ذلك الذي گان یوما تزاجیدیا, جلیلا: مسخة. أو أضحوكة! 
وقد راينا كيف وضع العصر الشکسبیري اللبنة الأولى لما نعرظه اليوم 
تصن الممثلء وكيف ظهرت عتد ذلك الوقت إشكالية الآزدواج. آو الممارقة بن 
التقنية والإلھاع في عمل المسلين/التراجيديين الكبارء.. قمع سيادة 
الكلاسيكية كانجاه (باعتیارھا سلاح اتظمة الحكم المطلق الشعولي بالدرحجة 
الأولى)؛ استقرث ععاییر النظام العظيم, والخضوع الصارم. والوحدة 
الشكلية الشاملة ۔:۔ وهو فا يؤكد بالضرورة على انتصمار قيمة قوالب المهارة 
الفنية المجرية؛ والشك في كل ما هو عضوئ! حدسي! ومن ثم في كل تحرية 
جدیدت قد تكون تتيجتها اهئزاز الثقة فيعا هو قائم بالفعل (فليس في 
الإمكان آبدع مها گان)۔ 
وفي غلل هذا اناخ لايد من أن تنهيض قاتفة الرياء والكذب والكؤلق 
للسلطة خوقا وطمعا .. ههكذا تنشا الفخامة المصطنفة, المتكلفة. والقوالت 
الانشائية الطتانة: قار 


ل _ س 


غية المحيو ٭وتسحق یمرارۃ الحقیعة الحياتية. واتصدة, 





+ سو 


الْعُمَي: وتضعد قيمة القردية. وتتضحم.الذات المشمولة باتفظف الملكى. وتتشقیٰ 
في طرق الحصول على الإغجاب والتصفيق الزائق بابتداع طرق أو قوالب 
٤‏ (كليشيهات) للعرض: نداية من الاستهلال البارئ ؛ وائتهاء بالخثام 
المدوي. فھکڈا يولد قن إلقاء الموتوتوع الفحزدي» تيكون هو مضمار الإبداع 
التمثيلي بمعزل عن خياة الدون والشخصية في الظروف المتخيلة ٠‏ ولا تعني 
هده الازاحة المتعمدة للشخصية الدرامية ميو سطوع نِم الأنا الفردية؛ أنَا 
السٹل: السید الذي لا يتلون, أو يتحول عن مكانته... فهو لا يترك تفسه - 
كممتلي الكوميديا ۔ عرضة الشاکل علائية ‏ يتعبير ساردر ب ويقزك لخیال 
المشاهد العنان قي تجسيد ها يراة, آؤ نمغئى ادق هأ يسمعه, من كلمات خیالیا - 
وقما.يقرر ديد رو ٭قالتاس لا بان إلى السوح كي يشاهدوا یگاء وإلما گي 
يسمهوا خظایا يئتزع پکاءھمء٭''.ویالطبع كان يجب أن يسود هذا القصر 
ممكلون بارزون. أو توم عظام تميروا جسيها يقدرات خاصة في الإلقاء. 
وبالدات في قن المونولوح القردی, فاھم وثائق قن الممثل في تلك الفترة هي ما 
تجده لدی ممثلي (الکومیدی عغخراتسیز) متل بریفیل (۱۸۱۳) ودازنکور (۹ ۲۸,۰( 
وتالما (۱۸۲۵) وأيضا بينوا کؤکلان (۱۸۸۲): .. والمفارقة الكيرى هتا أنئ.شؤلاء 
حجمیعا وغيرهم من تحوم الأزستقراطية لا يدركون كونهم آدوات الزينة 
الخارجية لوجه الأرستقراطية العجور _ كما یری جبرتسیت بعمق ‏ بل «قشرة 
المؤييليا:, أو كما تقول «وردة غی عروة ة التظام۔۔۔؛ قفي الوقث الذى یدوخ فيه 
راس الفنان بالتصمفيق الحاب فإن النظرة ة الواقفية ‏ من جاب آهل عصره - 
إليه لا تراه سوى كاذب: مراء! يقول دیدرؤ: ١إ‏ من يطرح نفسه في الملحتعغ 
ویمك الموهية التفيسة فى إزضاء الجهيم! یتفعحي. ملا ينتعي إليه شيء بعيزة 

ویععل اليعض يشغف يه, ویجعل البعض الآخر يتعب مته ۔ إنه يتكلم دوعا 
ودوما يتكلم جيذا: إثه مداهن محترق: ومعالق گکیں' اه معتل کییں !۲۹ء يل 
إن كلمة كوهيديان 0ٌ08: الفركسية:؛ الثي ظلت تستحدم بدلا من كلمة ممثل 
۲ فی أغلب الآحيان تغتى قاموسیا عمقلا مثافقا ‏ فرائيا ‏ مقلد!! 
ولنستمع إلى رآي دیدرو ثائية حلِن يم رر «إن ما یقضبني هو أنه من بين كل 
اولك الحاٹزین بالفعل موهبة هي يتبوع ثري وخححعب ارد مک . یعکبر 
املمتل اللطیف والممئلة الشريفة ظاهرتين تادرتين جوا ا ھل كان هذا 
ححرد رد فعل شخضي تحام مواقف مغیر لطيفة؛ ؛وأجيتة هو نالدات؟ 


ہہ۔سصسصص١-صص‏ - ےت 





دی تا مس6“ 


لکن الصورۃ ليست بهذه القتامة على طول الخط (وإن كانت تداعیات 
غدا الوضع الذي وصل إليه الممثل آنذاك هي ما قاد السرح إلى عصر 
سبيادة المعطلیٰ من کپار النجوم): ققد اصیعح المٹل مادة طازجة على مائدة 
الیحٹ النظري لأول مرة؛ وطرحت بغمق قضایا الآذاء, ولو من وجهة تظر 
كلاسيكية واحدة, ترى خطورة :ان يجس الممثل ولو بظل المشاعز التى 
یعرضھاء: وكان هذا عد هو الأساس النظري لقن العرض ‏ كما یسعیه 
سکاسلافسکی ۔ في انتظار ظهور جيل المخرجين الكيار لكي يعيدوا 
المنسرج إلى الواقع الحي ٠‏ ولم يكن هذا ليحدت إلا مع ظهور الطبيعية. ومن 
ثم الوافعية كمذهي فني: أما قیل هتا فلع يكن عناك إلا ركام من الوثائق 
والملاخظات الشحصية التي دونها بعض الفلاسفة عرضا: آو خضیصا عن 
أذاء عمتل ها أو سي فا . ورز هتا بحت دیدرو 1.6 Paradox Sur‏ 
۵ء مغازقة الممثل! */,,: فعلی الرعّم مما يبدو من آن القیلسوف قد 
انشا بحثه هذا إكراما لوهیة ممظة یعیٹھا (لا كليزون أ**)), فإنه یخوش 
آبعد قليلا من مجزد التنظير الدوجمائی: أو إعطاء التصاتح المبنية علی 
أحكام الذوق العام. 
ويبدو آن التعالید الكلاسيكية العقلائية قد عملت على محاربة كل ما 
يتتمي إلى المشاعر الروعانتيكية المتدققة:؛ والحساسية الفنية المرهقة, 
والأهواء الجامحة: التى جاعت يهنا الزومانسية إلى عالم القن... فَمِْدَه 
الضرية الرومانسية هي ما آضاب ممظي مدرسة الإلهام عند شكسيير 
- مشلا - وإن كان کوکلان يدعي غير هذا بقولة: إنه رہما لم ينجح كل من 
شكسبير وموليير غي طود الأنا الذاتية من مسرحیاته, وطیعھاء شي الوقّت 
تقسه, بطابع عيقريتة العسیق: إلا لأنه كان يعمل في «ورشة. أي لأئه كان 
ممثلا. «قالصراع الأساسي إذن کان بين اتجاهين - كلاهما عتطرقف ۔ 
الموضوعية, أو العملانية الباردۃ: والداتية». ومن هتا كان من الطبیعی ان 


س ا 
1؟) ومن ستلة لا وبسالة اة سول السٰ الدرنمين | اراس ف عامبورح] 3 ات بت لومون صمي صوصهم سوات 
عاإرشازاسة التمگی ا کھو سس الغرار قسف سی موبرلج عاملت الت جا اليه آو يسائل یسوی الو ابن اسسیم النے 
ات ومهم شی حطلها. چ (رسالة التي كشية کوگاگے الاكثر في الس المج . وه إلا الوب لوج | والئن تر جم ورن 
سم اعس راتا مهي العالے للسين السرحية فى يئي وق تست اسیو اث الشرجمة العرعية لبحب نكرو الفيع الهم فر 
القن الئمقلی #اسسارأها أكاديمية الذون عنس فعدارت:فھ رخان العاهرة اادڑلے المسدرع التحرسي ھی دورتة الماشرۃ 
55 ول تبنت راد كريس يكن | زمه انمطلح اامسے ب العزيين وهم الستمزت هر ان 'لمئل ١‏ 
[ 4 قلفررنن +1400 ڪام ةا بے فوس می٤‏ 


مث چے کوھت وتم VIN YE?‏ 





يذهب التطرف بأصحاب التظرة العقلانية إلى المطالبة يطرد كل ها ينتعي 
إلى غائم المشاعر والأحاسيس, أو بتجريد هذه المشاعر إلى مجرد غلامات 
خارجية تشير إليها فقط لا اكثر. 

یری کوکلان أن الازدواج هو السمة المميزة لفن الممثل. وأن «الممثل 
يجب أن يكون مزدوجا: أي ان تتواغر لديه «أناء خالقة: وأخرى تحل 
بالنسیة إليه محل الادة::: فالأنا الأولى تبتکر الشخصیة التنية [يالصورة 
التي خلقھا عليها المؤلف), اما الثائية فتحقق الخطة الراهتة::4: ؤيرق 
أيضا. وهو يشرح هذه المفارقة, أن «الأا الأولى [أتا الممثل] لا تنقصل 
عن الأنا ألكانية [أنا الشخصية], ولكن يجب آن تكون هي التي تراقب؛ 
اي هي السيطرة, اِٹھا الروح..: بيتما تكون الثائية هي الجسم... الأولى 
هي العقلء الذي بسعیے الصيتيون الحاکم الأغلی, أها الثاتية فهي 
بالنسبة إلى الأولى بمتزئة القافية إلى الفكرة..: إتها ذلك العبد الذي 
يجب أن یمتثل للڈوامر, ("'*!!: وهذا تعّسه ما يؤكده ديدرو تكنيكيا بعوله: 
«مآا اصضطراب الصوت: وها الكلمات المإجلة: والآصوات المحَتوقة آو 
السحوية: وما تمايل الركيتين: والإعماءات, والثورات الفاضية: إلا محاكاة 
بحتة. ودرس مسجل مسبقا؛ وتقليد خركي مثير للشعور: وتوع من أنواع 
لعب. القرود الراقي الدي بحتفظ به العٹل طویلا بعد أن يكوت كد درسة: 
الذي كان وعيه به حاضرا في اللحظة التي نقذہ قيها. والذي يترك له 
الحرية الكاملة لروحه ولا ياخذ مته سوى قوة جسمائیة, مثله مثل يقية 
التدريبات:. ویالطیع, قإن عملية التصنيع الخارجي هده وسئل هذه 
التدرييات؛ لا نمكت لها أن تتم إلا امام المرآة... قصرخات الم اللمعثل. 
وإیعاءات يأسه تگون «نايغة من ذاكرته ومغدة آعام المراة» (وقد مرت با 
فی البداية حكابة کوکلان عن عادة زميلة الممثل لیسیور آمام المراھ:..): 
وشنا قد سال ۔ بلفڈ عصونا ‏ اين دور المخرج؟ ولاذا إذن فتراتة 
اليروقات الطويلة هي السرح؟ ويجيب دیدرو؛ «إن الهدف منیا 
[البروغات] هر تحفيق تؤازئ بين مواهب مختلف المملين» بطریقة يننج 
عٹھاً قعل عام راح '. وتکن ال يصلح هذا الأسلوب فقط لأداء 
الکومیدیا (بأتماطها الثابثة) بالدرجة الأولىا* ا 


]ومو النظام ااسمول با فى أرجت ال ية اتا ية حممنا ٦‏ فرسصد, بھی الكرى.. وی الأررز ٠.‏ ریما غی عیرفا)؛ 





شعن چھة أوثى تیدو تلك المسافة الفاصلة بين الممثل والشخصية, التي يظالب 
بها الفیلسوف والمثل مغا. اقرب لما يحدت ععلیا قي الکوسیدیا: دون حاحة إلى 
كثير من النقظیں غالکومیدیا نظبيفتها فن غقلائی, والضحك بذاته فو عتصر 
تفریبی, يعمل على القصل. آو الإبعاد بين الضاحك وموضوعه «وكآئة يتظر إلية 
نظرة رواقية عتحررة. من عل٠۔٭٭‏ و ذيدرو تقسه یری أن المعتل العظيم هو ساخر 
تراجيدي ‏ أو كؤميدي ‏ أملاه الشاعر خطايه: إنها اللعبة. لعبة الثظاهر الفارغ ... 
ولا شية حشيقي؛ أو يمت للحقيقة بصلة... وكأن هذا هو بالضبط الفن (إن كان 
هناك فن] الذي اثار حنق الفیلسوف أقلاطون: وجعله يطالب يطرد ممثليه من 
جمهوزيته الثالية؛ متهما إياهم بالکتب! وكما یقول یوال: ٠فالمسافة‏ بین السٹل 
وشحصميته تنمو؛ أو تنضاءل. وققا للأسلوب السرحي الذي ينتمي إليهء فقي 
الدراما التقليدية: أو هي التراجيديا تتقلض تلك الساقة: بيئما تزداد قي الکوسیدیاء 
أو كني القارص 79766 إئها مسافة ضثیلة لدی الممثل؛ كبيرة لدى المهرج. ,.(؟؟1), 

إن هذا كله إنعا يعني شیٹا واحدا هو سيادة ظاهرة القوالب التمٹیلیة الشايتة 
(الكليشيهات) المعدة سلما لكل دورء أؤ لكل شخصية. على حدة وحفظها: مما بجعلھا 
باردق خالية الروح. أو مريفة على أسوأ تقدير.., وهي الظاهرة التي تزيد فعالیتھا مع 
تبات رديرتواز (برٹامچ عروضى) الفرقة. ولكن هده القوالب الجامدة هي ما قد 
يحاصر فن المٹل, ويمتع عنه تنقس هواء التجدد الإبداغي الشرق, أو كما یقول قواز 
السناجر: إن موقف المهارة الفتية :ا مجرية؛ و«الواتقة؛ لیس في الحقيقة سوى اعثلالد 
لمجموعة من الأساليب التقنية المقونتة: والثابتة. المرافعة لتنظيم دقيق للدور الذي 
اختص الممثل بادائہ: وكلمأ كان تحديد الدور أكثردقة: كان افتلاك الممثل له أكثر 
كمالا. وكانت داترة الشخصيات التى يستطيع الممثل تجسيدها. ومعموعة التقتیات 
التي يستخدمها اكثر صيقا؟ '''. فأدوار المشق مثلا يكوت لها تسق معین ثابت حركيا 
وصوتيا , بحيث تتبت تلك النظرات الحالة: وارتخاءات الأفداب, والجقون, وتورد 
الوجنات: مع أوضاع/وقفات معينة (جستات) لليدين والحسم. علاوة غلى المشّية, 
والجلسة:؛ وبالطيع يكون لكل موق من مواقف العشق اوضاعه (جستاته) الثايثة من 
لقاء؛ أو وداع وغيزهما . وھکڈا الحال مع مواقت والأحوال المخظفة. أيضا قحد 
تكون القوالب مصنوعۂ للشخصيوات الشهيرة؛ والتکررۃ فى ریبرتوار السرح مثل 


شحمصنة الأمرير شامت, أ الأمراء عموعا :۔ یجیٹ تعول الشحخصيات اللرامية 


الديئاميكية إلى أنماط جامدة يناقها الممثلون من جيل إلى جيل. 





۵ ۱ المخرج... ومدارس التمشيل 


اسے 

٠ن‏ لے هسي الإعمكائية 
الوحيد: المتاحة لنا: 

أن بطر فيما اكدءارتى, 
#عيرحوله, وستامسلافسگی,؛ 
وجروترطسکی۔ ؤبرحتے... 
ڑا تسارق مج هدا بن 
اتحيدة هي المكان الذي 
نُعما_ كيه 


ليدربووك 


١‏ المخرج والممتل .. غلاقات ملتبسة! 
من المعروف أن الاهتماع بالبحث العلعي 
المنهجي في فن الممثل. في السرح الغريي 
بالطيع, لم يكن ليبدأ بالمعل إلا «... مع ظهور 
اطق الطبيعي للأداء قي النصف الثاني من 
القَرن التاسع عشز؛ وتحت تأتير روح البحث 
العلمي المزدشرة. التي أفرزت.عددا مترزايدا سن 
الآدوات ؤالوساٹل الغلمية الدقيقة: وعجلت 
على تطويرها بهدق استکشاف وتحديد ایغاد 
العالم اتظييهي.,:.: ",وقد كان من 
الترورق ان يستجيي لهذه النقلة القادۃ 
الجدد للقن السرحی: اي المخرجون: الذين 
عدا آمر هدا الغنْ رھٹا بما يصسيقونه من 
جديد على خارطة التطور التي يدت كأنها 
توقفت, جتی ذلك الحين: عند تقطة معتمة 
بدت كأنها الثهاية. ظهكدًا آصیح السرح 
(قلعة التمئيل العتيدة ) اشمه بالمعمل الذي 
يبحث فيه محرجون عظام (مثل: .١‏ آنطوان ١‏ 
ك: ستائسلاقسکی : مایرخولد .بي - برخت 
وعيرهم) عن جلول عملية ونظرية اتلك 





الإشكاليات التي تفرڑھا الطيّيعة ااتتاقطنية للممٹل, كل وفق قلسفته 
الجمالية التي ینتسي إليها ويدافع عنها هي ذلك ا متاخ الهادر هديو الآلات 
التى غيرت وحه البشرية القذیم! 

والأصل في وظيفة الخرج أنه هو الميدغ الكلي العمل الدرامي. اي 
المؤلف والممثل وعصعم الإظار المادي للعرض ( السيتوجرافيا ) بعا فيه من 
مابس وديكور وآقنغة ... إلخ: ققد كان هذا هو الوضع الطبيعي في ائسرح 
الإغريقي القدیم, وهكدا كان كيار اتسرحيين امثال شكسبير؛ آؤ عوليير... 
ومن هنا فإن التسمعیة الحقيقية لهؤلاء هي أنهم رجال مسرح, وليسوا 
مجرد حرقييت. أو تهنيين: بالمعئى الضیق للكلمة. وكلمة الإخراج في أصلها 
الغرنسيی الشائع هني كلمة میژاسین المعرية نعسها ٥٥ءت:‏ "ع 14136 ( حرقيا- 
یضع في مشهد))؛ التي تستغفلها بصورة محتزلة إلى رسم الحركة..- وهو 
ما يعتي عملية تحويل النص (مئ حياته المشالية على الورق) إلى حياة 
مادیة؛ مجسدة على خشبة السرح۔ وكما هي الحال بالنسبة القن اللمثل, 
فإن فن الأخراج يظل فمستحصيا على الإمساك یه: أورخصرة بوالحديت له 
إلا أثناء الحدث المسرخي نفسهة: ويمعاونته... ومن هتا هإن أي 
تحليل جمالي للعترض السرحي: بعتبر عو تفسه إعادة إخراج لما تم تلقيه 
من العرض, " '. 

ولعل الأهمية الكيرنى لفن الإخراج اليوم تكسن قى .أنه وعلى الرغعم من 
ات الأساس العتیر للعسرح هو المؤلفاء ومن أن الجسد الأسانني للمسرح 
هو الممثل الذي يحمل في ذاته [كإسان حي) ما فو کامن في الثص 
المسوحي. إلا أن خدر المسرح اليوم؛ ومسرح الفد أيضاء ليتعلق بالمخرج 
بدوحة كييرة: إذ إنه هو من يجمع في يذيه كل عاتيك العتاصر الٹی لا يكون 
هناك مسرح من دوتھا, 1 !). 

قمن البدهي أن ُلاحظ هتا أن حركات التجديد الگیری هي المسرخ كانت 
ترتبط دائما اناس من هذا النوع: ها مؤلف/الأديب . مهما كانت عيقريته 
الذي يجلس في يرجه العاجي ‏ كما يشال والیعید عن خشبة السرح يما 
تتضعنه من شرطيات تمنية؛ ومن تماليد أذاء؛ ومحخظطات التشكيل الحركي. 
وتصمیعات الديكور يألوانها وتكويناتها؛ لن يبد ع في الثهاية سوی تصوص 
أذبية خالصة: يصعب أن ٹتصور أن يكون لها تاقیر ما غلى حركة تظور الف 








العخرح... ومدارس التفتيل 


ا مبعزحي. وحتى المستل/التجم انذى قد لا يكون سوى بنشاء جمیل, مڑھؤ 
بأنوان صونة ورشاقة حركاته. ولا یعطي أي اهتمام لما یکن أن يملأ يه 
الراس الفارغ. من هموم ومعارف فتية ‏ وثقافیة؛ عتميعة.., لن يكون قي النهاية 
سوى هذا الدي اختار أن يكونه: وسوف يعيش ويمضي يلا أي أثر ملموس:.. 
ہل إن المخرج المقطوع الصلة بعالم الآدب وجمالياته؛ مهما كانت براعتة في 
تصميم المبزائسيئات» الذي لا تشغل ياله قضايا جوهرية مثل المكان المشرحي. 
وتظريات الأداء, والدور الاجتماغي السیاسی للمسرح... لن یقدم هو الآخر 
سوى عروض حميلة غالبا عا تذغب أذراج الرياح بعد انقضاٹھا, ولن يكون له 
أي تأثير على مسار الحركة المسرحية التي ينتمي إليها. 

وقد مررٹا على ذلك الزعان الذي ساد فية على حشيات المسرح الفربي 
عضر كائت السطوة فيه للمعتثلين/انلحوءه... حیث لم يكن هناك احتياج 
للفخرج المخترفاء معلم التمثيل. بل للممٹل/ المخرج الذي كان من الطبيعي 
أن يدس أنعه في كل شىء. من التص حى ألوان الدیکور والأزياء وميخططات 
الحركة, لكى يجعلها جميعا على معاسه شؤ, آي لكي يجغل من نمسه بورة 
الاهتمام؛ لمحرد أنه النجم؛ ولكن ألحقيقة أن نطور المسرح وتحديته كان ينتظر 
دائما ظهور تلك الغيعريات الكلية, التي تمتلك فتوهية الابداع الشامل: 
والمؤسفن تقكيرها على آسس فلسفية ‏ جمالية واضحة . قالعادة ان يكون 
لهؤلاء وجهة نظر عميقة قيما يبدعون؛ وأن يكون اعملهم أهداف أبعد عن 
هجرد العرض والسلام. 

وحتی عثدما أفلت قليلا نحوم كيار المخرجين في المسرح العالمي: ظهر 
قى سٹوات ما بعد الحرب قي أوزويا وأمزيكا: كتير مين الجماعات 
المسرحية؛ التي حاؤلت تعويض هذا النقص الفادح غىي ظھور العيقزيات 
المسرحية الكيرى, وذلك عن ظريق اتباع أسلوب العمل الجفاعي تأليفا 
وإخراجا وتمثيلا :۔ وحتى فی هذه الحالة. گان لابد داثما من وحود 
القائد . المنظم.: الميدغ لهذه الجماعة أو تلك: ٹعلی هذا الأساسسن قامث 
المعاغل. والمخجيرات المسرحية المهمة مثل- مختبر المسرح الفقير في بولتدا 
يسيادة جیررّی جروتوفسکی. وقرقة المسرح الحي قي آمريكا بقيادة 
حوليان بيك وجوديث میلانا قغيرهما عن الفرق المهعة مثل عسرح 





وهكذا فلم يكن ظهور وظيقة المخرج قي المصر الحديث يقتي ققط 
تراحعا تدوز الموّلقار, صاحب الكلمة العليا في القن الدراغي, امام کل هده 
الرؤى والصؤز الجماغية التي جاء بها الخرچون نفسيراء أو تاویلا: للنصوض 
الملحقوظة والخالدة, يل إن ظمور المخوج كانبينتي أغول ظاهرة الممثل/اللجم 
مع الميلاه الجديد لمقهوم الفرقة الغنية الموحبة؛ ومن ثم لفن الممثل نظریا 
وعمليا. فص التي کان يمدل هیا شيل بسن اجتهادزة: تحتل بتكل 
أساسي على حجم مؤهبته وتأثيره في الجمهور. من ناحية؛ وعلى فٹھمه هو, 
وتمسنيره لدوره من ناحية آخری؛ أصضيع عليه العمل هن فرقّة متكاملة. 
وخطة واسعة يجب الالتزام يها. لتحقيق تفسير موحد للنض هو تفسیر 
المحرج القاثم بغمله كصاحب الرؤية أیضا, إلى جائب دوره كمعثم تمثيل. 

شمع ظهور أول المخرجين: ويال إنه كان لورد میتنجن «أول من آدخل فترة 
التدريبات الطويلة قيل العرضء وجعل معثليه یتعاملون مع الثياب والعناضر, 
وكل تفاصیل الإطار المادي [السینوجرافیا] متا البداية..- إد لم يكن مهتما 
بها يقندمه الممثل الشرذ: !*' '', ظهسرت في عالم القن الدرامی المدارس 
المختلفة في قن الأداء التمٹیلے ي وهي المدارين التي يعكن جمغها تحت ثلاثة 
اتجافات رئيسية حسب اقتراح سان لاقسكي هي: ٠‏ الصمغة؛ قن العرض: هن 
المعايشة. . والصتعة هي بيساطة فن الأدام التقليدي. نکی و و جا 
استخدام اسالیب ثابتة قي تقلبد المشاعر الإنسائية من الخارج صوتیا آو 
حركيا. إنها ببساطة ليست أكثر من الكدب: الذى تید غلك حعال مت 
الممثل, ونطقه وشكل حركاته بصورة مزؤقة, معسولة؛ وياشرة أيضا :.. أو هي 
«تقديم الدور في المسرح بصورة تقریریة..: أي قراءتة خب اصول اللقةء في 
آشکال من المعالجة السرحیة الثاینة, °" 

آما فن العرض فیعتعد شغل أكبر على معنايشة مشناعيرالشخضية 
للوصول إلى شكل الأداء, لکن هذه المعايشة تتم بین المفستل ونمسے؛: فى 
التدريبات الأولى. وامام المزاة - كما اسلفتا - فيما یقدم للمتفرج ظلالا لمشاعر 
الشخحخضیة أو إيحاء خارجیا ٠‏ يھا دون اندماج کاعل قيما یقدمه . 

وهي كل الأحوال فإن الأمز یختلف كلية, بین كل من الصلغة وهن العرض 
عن فن المعايشة: أو التجسید الواقعي, الذي يتطلب من الممثل تسخیر خياله, 
وأدواتة الإيداعية كلها لتحقيق الصدق القني من خلال الإحاية على الفرضية 








المخرج... وصدارس التهثيل 


الأساشية عنا: آنا لست الشعحضية, ولكن قاذا يحدث لو اتني كنت مكابنها؟ 
وھ العملية التي تحدث تحت سمخ ويصر الجمهور كل ليلة عرص .. فإذا 
كان فمٹل فن العرض يتدرب بشّكل آساسي علو تجمنيع انفمالات؛ وحركات؛ 
وجوت الت خصيةء قإن : ممثل المعايشة يتدرب من احل الوصول إلى تحميق ممق 
حالة الالهام. أو التجلي. يوميا وذلك بحلق الظروف المقترحة المواتية لھا 
بدلا من انتظار هبة الأاقدارز کی ٹھبط عليه من السعاء دَاحومساء: 

وهن تاحية آخری؛ قان العلافة العاعضة ہٰی اٹل والمحرج. تتحرك عدا 
وجزرا بين هذه الاتجاهات.الثلاثة, قفي فن الصنعة یکون دور المخرج تلغيقيا 
بخنا, لكونه صاحب الخيرة, الذي يتقل إلى عمتيه كيقية أداء آدوارھم حرهيا 
ڑوغالیا عا یقعل هذا بالتمتيل لھم)؛ بينما يتحسر دورة تعاما هي فن الغرض.» 
إلى محرد مشرف على التتفيدء حيت تكون السلطة للنجم/الممثل . اما اكور 
الحقيقي اللعوس له فيكون من خلال أسلوب المعايشة. حيث يعمل هما بالقعل 
كمعلم؛ أو عدربء المعثل بخلل له العمل. ؤيستخرج منه اتنقاط التخطيطية 
التي تحدد مسار القعل, ویضع له المشاهد التجريبية (الاإتیودات) المساعده في 
الخد عن عه الور التي یلیہ كم يعمل على تحتضديثر الس والتكسي, 


؟ - الواقعية السيكولوجية: الداخل ۔ الخارج 


لا ترتبط الوافعية كاتجاه شي القن السرحي يكاتب. أو مخرج, من رکال 
السرح الحديث (مسرح القرن العمشریئ) مظعا ترتبط ياسم كؤستانسين 
سیر خیفتس ستانسلافسکی. وطريقته. أو متهجه في الواقعية السيكولوجية, 
فهو آگٹر من حققوا بجدارة؛ ضفة العالیة بںصورۃ عملية: ولیس مجرد لقب 
یمیعتھ تی ا عة حو اط تو أو ت تمو |اٹختارا, المح هنا هوج 
ستائسلاقسگي حاز مكانته تلك. ليس يسبب عروضة التجريبية الرائعة آو 
أزائه السياسية الساحنة, ولكن لآنه کان وبحق أول معلم تمتيل حقیقمي آي 
أؤل من امتلك طريقة أغ عتھجا في تدريب الممثل. وقد كان ميلاد منهج 
ستالسلافسکي هو حَطْوٰۃ مهدت لها جميع کیب التطور السايقة للمتل 
الجمائية للؤاقفية الروسية خلال القرن الثاسع عشر؛ ققد جاء إيداع الٹھج 





‫َ 


تآأسيسا غلی اأفضل ما قي النقاليد الفتية الرؤسية (تقالید [یذاع الفثانیٰ 
الروس العظام: بوشکین: جوجول, شبکین, اوستروفسکی: ل. تولستوي...): 
إلا انه يبدو أن التأتير الخاضص فى الصياغة الجمالية لنظرة ستانسل ا فسكي 
هو ما كان لکتابات تشیخوف وجوركي الدرامية, ¡ وهي الوافعية التي تختلف 
بالمرة عن الطبيهية التي كانت قد ساذت المسرح الأوروبي حتى ذلك الوقت: 
التي قرطت على الكل منافضتها لما قيها من سطحية وشكلية فارغة, وکما 
يشير ستانسلافسكي فهذده الواقعية : ..: لع تعد هى واقعیة البيثة ر أو 
الضتندق الخارجي السايقة: يل واقفية الصدق الداخلي في حياة الت 
البشرية, واقعیة المعايشة الطبيمية التي تتماس بظطبيعتها مع مشارف المذهب 
الطبیعي الروحي--:٠.‏ 

في 'أولى مراحله الغنية كان ستانسلاقسكي (ككل المبتدتين) یقلد لعب 
الغنديد من المعثلين الكياز: هقد لعب في صسياه عشرات, الأدوار الكوميدية 
الغناتية الراقصة غي الفودفيلات. والأويريحات التي كانت تقدمها حاقة 
الهواة التي كونتها عائلت۰۱4, وكان لهذا عيرّة آتة سرعان سا ادرك أن تقلید 
اتتمادج الأخرى مهما يكن فإنه يقود إلى الكليشيهات. وآن البحث في 
الحياة والظبيعة هو ما يقوذ الغئان ‏ عير طريق واسع ‏ إلى القن الحقیقی 
المسسيع... وهكدا قرر ستانسالافسكي رقض الأبيلوب الخماسي ‏ 
الخطابي للتمثيل سن أجل مدخل آكثر واقعية: يركز على القواعد التفسية 
لتظور الشخصية, وعلى هذا الأساس أقام منهج ه/ظريقته, سن خلال 
عمله في مسرحه: صسرح الفن (۱۸۹۸) في موسکو, ولكن ما حفيمة هذا 
المتهاج الذي أوركه ستاتسلاغخسكي ثلامدته في العالم آأجمع؛ ولیس في 
روسيا وخدخا؟ 

یعالف المتهج (الذي نشرتة اللجثة العلمية المشرفة على تراث 
سنانس ل اهسكي في ثمائية مجلدات باللقة الزوسية) وفق الخطة التي 
وضعها کو می ےاج و ˆ مداخل وقسمین: الدخل وهي 
کتاب «حياتي غي الفن (*!, حیث يعرض فيه متطلقاته الأساسية في القن 
المسرحي. معتمدا على تجریته الداتیة .. ویتألف القسم الأول من جزأين 
بعتوان (عمل المعثل مع نفسه) وهما: ١‏ إعداد الممثل في المعاناة الإبداغية 


- سسً ہد ا س 


لس سے 
اها وید عه الس العربية الام جرد عشية عن تلن م - 








[الداخلية]. ۲۔ في المعايشة والتجسيد [الخارج]. والقسم الثاني: هو 
كاب وعمل الممكل مع الدوره او ([عنداد اتدور السرخي)!*: هدا ذا 
ابحاثة وكتابآتة النقدية غي القن المسرحي, وفن الأوبزاء وأيضا رسنائله. 
وتختلف الطريقة. آو انتهج؛ عن غالبية الطرق المسرحية السابقة عليها 
في كونها لا تطمح إلى دراسة التتائج النهائية للإيداع ١‏ ولكن إلى تفسير 
الدوافع المؤدية إلى هذه النقائج آو نلك,.. قمن خلالها تحل مشكلة 
اكسيطرة الواعية على العملية الإيداعية اللاواغية, وتنيع خطوات عهلية 
التجسيد العضوي التي يجزيها المٹل لاشخصية:-:- والمهم انها لم تكن 
مجود نظرية صوف بمعزل عن التجرية الكلية الإيداعية والتعليمية ل 
,ستانسلاغسکی۔ تفسه ومسرحہ: وقد سماها ستانسلاقسکی «فن 
المفايشة», ولا یعتي هذا الصسطلح؛ الذي عائی الثیاسات كثيرة, آت يعمد 
الممثل تفسه في الشخصية, بل يعني ما آشرٹا إليه من عملية ولادة: أو خلق 


العتل شحخصية إتسانية حدیدۃ: على اساس عن صسفاته المردیة 
الخالصةء ؛ أي يخضع الممثل ذاته. وأفكاره ومشاعره 'لجمیع دقائق. 


وحخصاتص إنسان آخر ٠...‏ كما يقول کیدروف ۔ فالصدق الذي يسعى إلى 
تحقيقه العٹل وفما لھدہ الطريقةء ليس هو بالمرة الصدق الواقسي. بل هه 
الصدق القتي «الذي یؤمن الممثل بوجوده في نفسه؛ وفي آذهان وقلوبي 
غیرہ من أعضاء الفرقة... فالصدق والابمان متلازمان في الوجود: ومن 
دوتهما لا وجود العمل اتخلاق غلی السرح,'''۲۔ 

والأسلوب المباشز لتحقيق الصدق والإيمان في تقس الممتل على خشبة 
السرح: هو الائغماس في سلسلة متواصلة من الأهمال الفيزيولوجية/اليدنية 
البسنيطة. وليس التهويم في افکار ومشاغر غامصة يحاول الممثل ‏ عيثا ‏ 
تخليقها داخلیا :... فاستدعاء الصدق الغضوئى: آو الإيمان بهذا الصدى فى 
سجال الطبيعة الفيزيولوجية: آسهل مثه یما لا یقاس في مجال الطبيعة 
الروحية...» ا" إذ يعمل الجسد فنا كمصبيدة للشعور: آي أن عمل الممثل 





[) سے رهتا اتی الجھ_ العظیم (لذي يذله الرزحوٰخ: سرعم تاكز المجوج والباعث العریتے السوري هي ترجمة هدير 
القمممن إلى المزتية عن الروسدة نس أن كان التواقم عن سه اسلف كي هه الجر الأول سن اسم الأول والتوجم ‏ 
يتصرف = عن الانحلب ذا ؛ وهر عا آوی اة طويلة, ال انتشار شهم متفو س وخاطح اميخ سٹانسائشسکي عن خاس 


المسرسيب_ العو 





بيدأ من الخارج إلى الداخل ولیسن العکس كما كات. شائعا لقترة طويلة. وقبل 
أن يهتدي ستانسلافسكي تفسه إلى اسلوب التحليل بالآفعال ليضيح هو 
القضية المحورية لظريقة ستاف الاشمكي, فالمفل هو الآداة التغبيرنة الرئيسية 
للفمٹل, والمادة الأساسية لمنه ‏ أو كما يقول هه ؛ کل لحظة غمل ترتبظ بشعور 
عحدد, وکل شعور یستذغي بدوره دعلا محذدا:: عغعندما تسجلون متطق 
وتتابع الأحداث. سيظهر لذيكم خط الشعور الد تبحثون عته, .., ا" '). وكما 
بشرح ستانسلافسکی تقسه: «عندها لا يمرق الممثل من أين هو قادم, ولأي 
سمب هو موجود على الحشبة [هَي كل لحظة من لحظات الدور] قان ما يفوع 
به منيكون شعودة» وليس فعلا نموڈجیا۔ فالإنسان إذا لم يتحدث في الحوشر 
سیقع في الشكلائية والطبيغية. وهذا هو التمثيل الميت.,؛ فكل ما هو غير 
مير وغير علامس الجوھر يعتبر شکلانیا: 

قيغد قترة طويلة من العمل قى إعداد الممثل وقها لالأسكوب 
السیکولوجي (الیدء سن الذاخل) خلف طلأولة قدريبات القراءة اكتشف 
ستانسلاضکی آته لا يعكن إخضاع المشاعر #والأحاسسن الداخلية المعٹل 
لواقية العقل: وتآثیرہ على طريقة (أنا أريد أن أحزن..- إدَن هلتدر التروس 
الداخلية... ولتحخرق أعصايي!). فالعايشة هنا غالبا ما تكون ضعيقة 
وشكلية. ولا يمكن الاعتماد عليها ‏ ومن ثم (وكاي فنان حميغي عظیم) 
أدوك ستاتسلافسكي أن علية تعدیل اتجاه منهجة بالكامل ليصيع (من 
الخارج إلى الداخل) وقعا لاكتشافه الحدید للفغل البدنی/الفیژیولوجي 
ياعتباره نمطة الانطلاق في تخليق الشخصية: ولم يكن هذا سوى استجابة 
طبيعية من جانب ستانسلافسکي ۔ الحافظ یطبعه _ لعطيات التطور 
الفتی؛ والاحتماغي قي روسیا آتذاك [في الستوات التي تلت قیام الخورة: 
والاتحاد السوقييتي)..- ولا قى هنا سوى الأسلوب..إذ كيف يمكن اليدء 
مع اللمثل من الخارج من دون دوو مكتوب5 إنه الارتجال إدن الوسيلة 
الئاجحة. التي اکتشف ستائسلافسكي أهميتها كقوة داضة لخيال الممثل, 
فبوساطة الارتجال يصبح من الممكن أن يغمل, حيال الجسم ا لمثل في خلق 
(الأحساس الواقعي بحياة المسرحية واندور)... وهكذا یکون الطريق قد 
ضار مقتوحا للدخول إلى الحياة الباطنية/الداخلية للشخصیة يصورة أكثر 
عملية, وأكثر صدقا ۔ 





١‏ مسمسرع)-- وست ار یی ی 


وهكذا ققد کان ودی بعحتانس للاقسكي الآسباسي هو حل المقارقة القاتمة 
لئے طن الممثل؛ الوهم _ الحقيقة, الخیال۔ الواقع بطريقته هو. أي بالانتصار 
للواقعية: للحقيقة السيكولوجية. بتطويغ الشخضية الخيالية لكي تصيع 
شخصية واعية من لحع ودم. بوسناطة خلق «حياة الروح الإنسانية؛ من رفح 
المميل نفسة؛ في قميص الشخصية... وكما يقول عله ديفيد ماجرشاك: قان 
المبدأ الأساسبي انظریة ستاسلاقسكي هي التمقيل هو أن عمل القتان لیس 
شسونڈ تقلية. أو لعبة (ذعنا نتظاهر).:. فهو بحلاف ذلك عملية: طبيعية, عمل 
خلاق ظییعی, م نكل الوجوہ. يشبه مولد كاثن إتسائي, ولاننيما في هذه 
اتحالة النخاصة الانسان: الور ٠ا"‏ 

وقد آشرنا من قبل إلى أن ظهور هذه الطريقة قي الأداء الظبيعي لم يكن 
_ خي التحليل التهائي ‏ مصادقة تاريخية. إذ جاء متواغقا عع حركة تطور 
العم الحدیٹ بداية من ظھور علم الجمال علی يد یوسجارتی في منتصق 
المرن التامن عشي ومرورا بالنظزية:النسهِية, ونظرية داروين: حنی 
اكتشاقات علم الئقس مع فروید, ویشکل خاص نظرية العالم باقلوف 
ااروتنی حول الارتباظ البشرطي ٭... وفي ظل هذا ظهيرت الدج وة إلى 
ضرؤرة استجابة المسرح لهذه المبادرة العملية وذلك يآن يتحول إلى شيء 
أيه بالعمل العلعی: الذي يبحت في السلوك الإنساني. والمقدمة على 
السرح بصورة واقفية علمية دقيقة ...فلا يكشي أن ضور المؤدي المشاعر ہل 
نج سلية أن يعليقبها |''''' 


٠‏ الهودة إلى اليتابيع أو السرحة مرة آخری 


قد لا يكون فن العرض, الدي اشار إليه ستائسلاقسكي عرارا, هي 
الأسلوت المفارضشض تماما [الأسلؤب. الطب يعي قي الأداء. بق در ما تكون 
المعارضة الحقيقية ممثلة في الاتحاهات الملسرحية الحداثية: الثي ظهرت 
في سٹوات العشريتيات من القرن 
التمسرح؛ 


اأمشرین, التي اننجت ما يعرف ينظرية 
أو الميتا ۔ مسرزح 11:80-1۷ سقو اع عمد الشکلائییٰ الرون؛ آو 
المستقبليين» أو عتی عند اصحاب عسرح اللامعتول [العبت):۔. وسواء گی 








- 


يرخت... فهؤلاء جمیعا يتشاركون في الهدف وهو نزع قناع الاعتيادية: أو 
الألقة, عن الوحود, وتعرية الوجه الراسعالي القبيح للحضارة العريية 
الحديئة. وقضخع حالة الاغتراب, واللاتواضل نما ہین الآنا والآخر التي 
يعيشها إنسان هذه الحضارة الحديئة. 

وقد وجدت هذه المرزضية حير تصویر لها في درامات الكاتب الإيطالي 
لويجي بيراتديللوا*). ا! يي سخر تصوصه المسرحية من أجل يحت ازدواجية 
الوجه والعتاع. الإتسان والمراة.. (هتال عدت شخصیات تبحت عن مؤلف ۔ 
الليلة ٹرتجل...] إذ يسدو أن مفارقة الممثل فد صارت معادلا ظبيميا لمفارغة 
الوجود البشری, خاصة عتدما يكتشت افراد مجتمع ما آتھم قد تحولوا إلى 
مجرد أدوات, أو تروس صغيرة في آله كيرى تسحق الجميع بلا رحمة: من 
أجل حففۃ من كباز الأثرياء, أصحاب الشرکاٹ: والمصالح الكبرى... (وهو 
الوضع الذي يصوزه شارلي شايلن مثلا عي قیلم العصور الحديئة. ..). ويكتب 
سرائدیللو: وعندما يحيا إنسان: فهو يحيا ولا يرى لفسه.:. ضع أمامه مراة 
واجعلة پری نفسه. من خلال عملية اتخياة..: تجده إما أن یدعش من متظرہ 
المرسوم قبالته. أو يشيح بعينية بعيد ا حتى لایری تفسه, 3 
صورته بدافع من الاشمثراز أو يحكم قسضته ليحطمها :-. وخلاصة الآمز 
ينشآ نوع من الأزهة.,, هذه الأزمة هي مسرے, [1") 

والميتا - مسح مصطلح اقترحه آيوليتيوم ليعتي به مجموع اللمشكلات 
المرتبحلة بائسرح, التي تدور حول المسرج نشسة, أي المسرح الدي «يتحدت» 
عن تفسة أو يعرض تسه بنقسه ... وهي صیاغة جديدة بشكل ما للصيعة 
القديسة ١المسترج‏ داخل الس التي نجدها عتد شكسيير مٹلا هي عاملت, 
مثلما نجدها عند كالديرون؛ بيراتديللق, جيني (الخادمات).:۔ حیث يكون على 
المٹل أن يمثل وصّعيته هو بالذات كممثل: بجانب تهثيلة لشخوص مسلمرة 
من الوافع:.حين تنكشق اللفبة, تنمحي المسافة القاصلة بين الخشية 
والکوالیس, ولا يعود هناك آسرار ۔ بتعبیر بيتر بروك ۔ ويتهار الحائط الرابع: 
الوھمی. المشترض بين المسثل والجمهور. وكائما عادت الدورة من جدید إلى 
الينابيع لكي يصيح المسرح مثلما كان قي الأزمنة العديفة .., طقسا جماعیا 


تك سے 2 > تسح جج ھچ ات ا اا لے 
ا لمتحت سرا دقطلو 0۸۴٦‏ ۱۹57| ببسم مو [یطالۓ ممح کیا المسمرج الم ذزت, تقر اعم الشةكيو ھی وفشسں اغبي 
وخاصق فیٰ حلا مسيحيدد الآكت شہرع 


> اس حم يي سحتب اس ا هوق 





حم" — -- 


مشتركا. وإن اختلفت طبيعة الطقوسية ھٹا: وتتوعت عن الطقوسية القديعة 
باختيلاف توجهات المخرجين من الغرض السیاسي, إلى فن المرض 
الخالص..: إلى السيكو دراما-.. إلخ. وفي طريق البحث عن السرح الخال 
یعود إلى الظهور معتی السرحة 46731116هن!! ليصميح هو الشفاز التوري لسرح 
تلك المرحلة الرٰاحخَرۃ من تاریخ الفن التمشيلي, الثن تمتد حتی اليوم. بكل ما 
فيها من تتويعات وتئاقضات.بين الاتجاشات والنزعات المختلفة. قالمسرحة 
[اؤ العرضية تتغبير اذاصوف) اهي عملية إستاط تلك الخالات والمسور 
الذاخلية التي تهب العالم اتحسوس ختاءء وغموضه. تظاهرات اللامرٹی, 
نعرية الضمون التي يحتفظ في داخله بجخور اقراما الأو ا۱۳ 


٤‏ -البیو ۔ ممكانيك: الخارج ‏ الداخل 


البیو _ ميكائيك 65؛1130ت 807 هر قضطلح يشير إلى یاب من أبواب العلم 
الخدیٹ: الختمن بدراسة الخاضية الميكائيكية الأسحة الحية الأعضاء؛ 
وللكيان عفؤسسا ...وقد انتتخدمه تسیفول۔ مايرخوتد (۱۸۷2/۱۱۸/۸۔ 
۳۲۳ ) لشرح نظم الإعداد الفيزيقي/اليدني للممثل؛ بهدف أساسي 
هة الإنتجاز التفاجل للها المكلف بها [المسئل] من الخارج [من 
المخرج] ..(*''): وهي التظم التي قامت على ساس مناقض بالکامل منهج 
العايشة الدإخلية عتد اِستادّہ سٹاتسلاقسکی::: هقد رای ماجرخولد ان 
الطزيق الوجداني إلى الدور يجب أن یمر من خلال اضطيادم من الخارج أولا| 
ةلو آت اتان قد عاد قاستحدم هذا الطريق لیعید به الحياة إلى منهجهء 
بيتعا کان الثلميذ آیامھا يعاتي التجاعل, في اواخز نمي غمرہ: من جانب 
السلطة السوفييتية: التي اکتشف سٹاتسلافسکي المحافظ ترياقها الواقي متذ 
فیلادھا۔ في حين تجرخ التلمیڈ المتهور سمها فمات قي معتقلايها . 

كان مایرخولد ممٹلا في استوديؤ سرح مؤسكو الفتي؛ ومثل أكثر من دور 
قي مسرحیات ستانسلافسكي..- ثم استقل بنقسه ليخرج ويمثل في «المسوح 
الدرامي الجدید؛ على نهج انلم الأول تقسه وبتشجيعه, إلى درجة أن الاستوديو 
دعاہ لعدير فلحما خاصا یه: لکن التتائع لم تلق النجاح الجماهيزري المنتظر ٠٠‏ 
فحرج مرة اخوق الى السرح نفسبه مستملا مڻ حدید ... لکن هل كان الخلاف 





- 


بيتة وبيت مُعلمه هو ققط حول نقطة يأيهما بيدأ الخارج آم الداخل في عمل 
الحمثل؟ بالتآكيد لا ققد تمیز مایرخولد أثتاء عمله مع ستاف_ لافسكي يكونه 
معٹلا كؤميديا هذا؛ وبخاصة في الأدوار الجروتسکیڈ: وكان هذا مزاجا مختلفا 
تماما عن المزاج آل سثانسلافسكي المأسسأوة (الذي آثاز حدق الكاتب ثشیخرف 
عند إخراج ستاتسلافسكي اولی مسرحیاتہ فصرع: ولكنى كتبت كوفيديا!) : 
وعتدما خرج عن الآستوديو افتشف الاتجاهات الحبدائية الجديدة في الكتاية 
السرحیةء وأخرج مسرحيات لكيار الرغزيين من أمقال ھاؤیتمان, وميترلتك.-. 
وكان هذا بالضيظ أول معول في جدار الواقعية الشيكولوجية, :ٹم آطلق العنان 
لافگارہ الشکلاتیة (المستقبلية) الجديدة, وآغطى انشرطيات السرحية الخارحیة 
الأهمية الاولی في مسرحه على حساب المعثل.:: وھکدا أصيح على الطرف 
النقيض ثهائيا من مدرسة الملهج بكافلها. 

كان مایرخولد من انصار شاعرية السرح وسعى نحو السرح الخالص, 
باحشا عن يتابيع السرخة::: ويالتالي هقد عارض الأداء الطبیعی, وسعى نحو 
اداء من توع مختلف, آداء قرطي وكان من أوائل من حاولوا بعٹ التقاليد 
المسرحية القديمة... تقالید الأسلبة: والآقنعة التي يفغرصّها الطايع الاحتفالی 
اللمسرح۔.۔ ومن هتا كان اتجاهة للصسیح الرمزي؛ حيث تختفى الشخوصن 
الطبيعية. وتکون الأولوية للرموز والإشارة والحركة:,. فقد رآق أن »الكلمة هي 
توشية على سیچ الحركة». حتى قاده بحٹه إلى بتابيع السرح الشهبي, 
وتقنيات التهريج الجروتسكي والأفتعة..: وأيضا إلى تقالید المسزج الشرقی, 
لتحفيق الطابع التزييني اللؤسلب, ونزع الطبيعية تغاما عن المسرح, 

لم يكن الممثل عند مايرخولد اکثر من عازف شيلهارموني, يلتؤم بالتوتة 
الموسيقية المدونة له وبالتغليعات الصارمة المايسترو (المخرج):.: فقد رأى 
مایرخولد في الممثل مجره أداة. آلة حية, تقوم ہتفیڈ مهام محددة بعساعدۃ 
الوسیقٹی التي تمعل لديه كحامل إيقاعي یغمل على شيط الزمن مثلما هو 
الأمر ھی السرح الشرقي: الذي لا تتوقف فيه الإيقاعات الضابطة لعمل 
الممثلين ۲۴۶(۱ ومن البدهي إذن ان يكون عنمل الممثل هنا أقرب إلى فن 
الغرضطی الذي يعنغ على الممثل معايشة القحضية: ویطاليه بالاختفاظ يانام 
الذاتية من أجل المراقبة الواغية تلذداء... فالمتل الذي يترك نقسه لنطق 
التداعي السیکولوجی, قد لا يقدر على حساب الشرطيات المسرحية. واهمها 





سموے ےت ہے رس .سس 


الزمن. ومن ثم الأيقاع [الزمن الشحري كما يسسيه هايرخولد) وهو ما 
يتعاوضن تماما مع ذقة حسابات المحرج المأيرخولدى..- ومن عنا كانت أهمية 
دور المؤسيفى قي عمل اللمٹل عتد مايرخولد «فالخلفية الموسيقية ضروریة 
للممثل لكني يتمود على الإتصات لشركة الزمن قوق المنصة...,!! '' )- همقهوم 
الإيقاع قى العرصٌ المسرحي هو واحد من القواعد الأساسية للمسوح عند 
مایرخولد بل إنه هو الشاعدة الأول يلا شك. إنه التحاكم الآفر بالنسية 
للمعٹل, ومن ثم فهو یستعمل مفھوم ضبط التق قي توضيف حالة الممثل 
فوق الخشبة؛ یاعتبارہ بدأ كامنا في طبيعة کل فن... كما لو أن »اللاحرية: 
شي جذر كثير من فش اثل التقٹیات التعبيرية فامامها تتکشف الحرفة 
الحقیقیة.۔.۱"'۰, ومع ذلك عمد آهن مابرخولد باهمية الارتجال كتقنية 
دمثيلية عريغة لا غنى عتھا لأي ممثل, ولكتة ارتجال داخل الخظ المرسوم.:- 
وهكدا يصتغ مایزخولد تسه ازدواجية حديدة يراها شرظ ارتقاء حرقة 
المعثل. إنها ازدواجية بط التفمن والارتجال كشاعدتين عتلازمتين لعمل 
المغثل قوق الخشبة؟ وهي الفارقة التي تمنع المفكثل بالفعل عن عرض اناد 
الداخيةء وبخاضة في مثل هذا التوع عتدعا لا یکوں غطلويا مته معایشة كاملة 
للشخصية التي يمئلها. 

لقد عشق مايرحولد فن الأداء وكل ها هو مسرحي ضرف ولكن من 
منظور موسيقى: وهو ما دقع معارضیة إلى اتهامه بالشكلية: الطايع المميز 
للموسيفى , ؤكان بالضرورة على عداوة تامة مخ المحاكاة بمعناها السادج؛: 
التقليد.., ومن هنا كان انحیازہ للارتجال كتقنية لتداعى الخيال الحر. ولكن 
ذاخل الحدود الصارمة كيؤانسين الشرج. وأيضا من هنا كان إيمانه الكامل 
بقرادة قناع المهرج الجروتسكي كنموذج للحرفية التمثيلية الصرف۔۔۔وقد 
مكلت هده الصادر الأساس الذي قاعث عليه طريقة النبو ‏ ميكابيك في تربية 
المفثل: الاتضباط الدقیق لحركة الجسم, المروئة البلاستيكية العالية... 
شالحاوي - مثلا- يدل على الأهفية الخاصة لقن الممثل: التعبير بالإشارة 
وحركة الجسم لا في الرقص وحده: بل في كل وضع مسرحي أيضأ... 
ولسوف يتمكن معٹل الستقبل في غمرة من الشرح إزاء بساطة النبل المهدب؛ 
والقشيسة الثئية العظيمة لأساليب التمثيل القديمة ‏ الجديدة ایدا ۔ عند 
المثلين الكوميديين [النهنوانات - المملين الآرعائيين ‏ الحواة والمهرجت ۔ 


سے 





اللوسيقيين المتجولين... إلغ) سوف یتمکن - بل يجب عليه ذلك إا کان يريد 
أن یستمر ممتلا - أن يفرق بين اتدقاغه الائقعالي؛ وحرفيته التمتيلية... وان 
يحيطهها بالأظر التقليدية التنٹیل القديم» [14), 
والخلاصة أن البيو ۔ ميكانيك هي منهج إعداذ عمثل من توع خاصن... 
مفٹل حرکكي, أو إيماني بالدرجة الأوٹی: ؤهؤ منا ستجده ایشا عند برخت 
واغلب اللاحقین۔., إذ يبدو ان الحركة والتعيير الحركي قد ضارا من 
ضرورات الصرض السرحي الحدیٹ: في مواجهة اختمالات ائدثار النوع 
المسرحي برمته أمام سطوۃ الوساکل الدرامية الحدیٹة:۔فقن الممثل عقر 
سایزخولد لیس هو إبداع شخصیاث يقير ما هو إبداغ أشكال بلاس تيغية 
جديدة في القضاء الزماتي ۔الکانی للغرض السرحی, وهو ما یعتی 
بالضرورة ظهور قوۃ/طاقۃ لکاٹن حي دجب حسابها وتنظيغها ؛ وهو صا يوجب 
دراسة علمية للبيق ‏ فيكانيك... فتمارين البيو_ ميكاتيك تممل على تحضير 
العٹل لارا الجستاث المقرة (الكودية) اللازمة للأوضاع = الهيكآت المحيدة, 
كما تعمل على التكنيض الأقصى للخطط الحركة (اللیزائسین) "...وهر ما 
يسرره مايرحولز يقوله:- ما تحن سوى آلات [ يمعنى] أن كل حالڈ 
سيكولوجية مرهوئة قطما بعملياث فیزیاٹیة/یدٹیة معيتة. قإذا ها وجد الممكل 
الوضع الصحيح لحالته الفيزيائية: فإنه سیبلغ عتما الاستثارة المظلوبة: التي 
ستنتقل يدورها للمتفرجين جاذية إياهم إلى أداء الممتل. "). 


۵ - الإبعاد /التقريب... الممتل ‏ الشاشد 


الأيعاد, او التقريب» آؤ الاتسلاب منزادمع اج هي التقنية التي ابتدعها ‏ 
اصطلاحنيا'*- بردولت برغت قالوب للتمٹیل شعن اساليب التسرحة 
يؤكد من خلاله المفثل على مسوحيته, نافيا أي إيهام من آي نوع يانه هو 
الشخصية الممثلة.., وفي كمصطاح تعتي اغتراب الاغتراب» أو نفيه: عزّله, 
سبلية غرايفه وشدوده كحالة إنسانية عامة. وبالتحديد كوضع اجتعاعی 
اقتصادي, وليس كحالة تمتيلية (آي كممارقة) تشير فقط إلى المسافة القائمة 
بين الممثل والشخمتية. والتتریب يسنعى للتاكيد على فصل الشخصية عن 





۶۱)افرة افاوقے الٹی عون سیا سعستاع التغربب کے كح عام ۱۹۳۴ يديالا عن مسطلہ الإدساتر 








المحزجء؛٠‏ ومڈذارس ١ٹسسیں‏ 


المؤدذي بوساطة سلسلة سن العوائق, أن الوقشات: التي تثیر دهشة التفرج 
وٹلیر عقله. بدلا من إثارة خوقه وشعن وجداته. وهكذا فالمثل حين يغمل 
على تغریب الشخصية التي یقدمھا یعاؤل قدر الإمكان تغريب. الواقع 
نفسة: نحيك پیدو ما هو غلبيعي. أو مالوف: تراه كل يوم وتعتقد هي ثياته ۔ 
يبدو شيا غير طبيعي. أو لا مألوفا؛ يستحق عنا نظرة جديدة «متاملة | 
قفبیذہ الطريقة قَتط يضمب عليثًا تصديق تلك الأشكار الجردة. أو عالم 
المثال حملة, ویصنح من تتا الرفض أو الاعتراض على ما كان يقدم لنا 
قبلا بوصقه ثاموسا لا يقبل الشك: 

گائت ذعوة برخت هتو اللمملل صدا الاتدضاج العاطمٰی: ومحاولته کسر 
الأيهام: والتخلي عن اكشيوء الأرسطي الساٹد للمحاكاة. في حينها صدى 
مباشرا لصعود فلسفة الماذية الجدلية؛ وتجلياتها في القن والأدب؛ ومن هنا 
كان استخدامه لصطلحات من نوع السرح الذيالكتيكي؛ آو التغريب... بل إته 
يمكن هلاحظة العلاقة الیاشرۃ فيغا بين مصطلح الاغتراب/النقي. واعتراب 
الاغتراتب/ شی اي ومصطلحات الحدل المادي الديالكنيك)..- #بحكسب 
هده الفلسقة يكوت الانسان قي المجتمغ الطبقي كاثنا عقتربا؛ لا يملك ذاتةء آو 
قوته ولا جهدة. وبالتالي یکو من الطبیمي ان يتحول القن قي ايدي الطیقاث 
المسيطرة: إلى أداة للهيمنة الاجتماغية على عقول التاس: وهن ثم يصعب 
عليهم قيم ما يجري عليقم من استفلال؛ والتفكير هي تقيير الوضع القائم: 

وهَكَدًا زای برخت السرخ الألائي الاد آتذالك. بوصقة مسرحا يعمل 
على تخدیر الجمهور, لكي یقبل الأوضاغ السائدة: ويتكيف معھا: ؤذلك من 
خلال الثماهي مع أقدار أيطاله/ممثليه والرضا ہما يحدث لهم: والاستسلام 
لا يجري عليه من تطهير: ومن ثم كنائت دخوقةه الثورية تلب ند السرح 
الأرسطي/الاند مباجي, ولان المعثل سو الأداة الرئيسية في تحقیق تاثير 
التطهير: وهر من يستقطب الجمھور إلى مصيدة الاتدماج مفه. كان الجزء 
الأكدر من زعوة برخت منصمبا على تفيير تقلية التمثیل الساثدة؛ واليحث في 
تقلية جديدة تھول الیَٹل سن شخص يعايش الأحداث والشحصیات: إلى 
مراقب: او شاعد يدلي بشهادنه حول وضع الشخصية. ومواقفهاء لكي يستتير 
المتفرج نحو التقکیر بمصيره عو شخصیا: نقد كان لايد له آولا من إزالة 
اعتراب العثل عن ذاته؛ قبل التفکیر فى إزالة الاعتراب الجماهيري:-- وهم 





شسه هدف متهج ستائس الأشسكي. ولكن الوسيلة تختلف باخٹتلاف الهيدف 
الٹھاٹی... ٠قالاختلاق‏ بين برخت وسكا سالا كسكي يتجلى اساسا لا فى 
سلوب التمتيل في حد ذاته؛ يل قي الهدف الذي يسعى التمثيل إلى تحقيقه, 
فهو في حالة برخت هدق معرفي تعلیميی؛ وي حالة ستانسا فشكي هدف 
عاطقي؛ تظهيري.:., [۰8. 

قضی الوقت الذي سعي يته ستانسلافسكي لإزالة اغتراب الممفل, 
بتقزیب المسافة بينه وين الشخصية. أي يوساطة الإأمعان في تحقیق 
الاندماج, هذا القعل السپکولوجي الصعب. کان برخت يتثناءل: وهل هتاك 
ميرز كامل للاتدماح؟ 

قق رآی يرحت فيما توصل إليه ستانسلافسكي معالجة ساذجة جدا, 
ذات طابع سلبي: وأن الاتدماج يمكن استخداهه فقط آقا التدریبات الأولية 
باغتباره أسلويا للمراقية ' ٠"‏ ووجه لمنهجه نقدا خادا كطريقة ذات ظبيعة 
صوفية ؛ وتقديسية: «قالنفسن اليشّرية تبدو هنا تقرييا ‏ قي الوضعية نمسها 
التي نظهر بها في جمیۓ النظم الدينية فالفن يتحول إلى طقس ديني. إلى 
تناول عشّاء رباتی: لشد سمحسروا الشاھدین, وشحتت الكلمة بشيء ما 
ضوهي... أما المغثل هقد اصبح ٠‏ خادما للفن», أو قل تحول في الحقیقة إلى 
*زقية.. زد غلی ذلك آنه ضبابي, وعیر عملي. اما الشاغندون مد حصلوا 
على الاتصال [ البركة] وكاتهم تلامدة المسيح في عید العنصرة. ..ب!"*"!, وإن 
كان قد رای فيها بغض العتاصر التقدمية مثل کوٹھا طریقة: أو منهحا.؛ واٹھا 
تصلع كوسيلة لمعرطة أكير پالناس والشحخصسيات: وأيضا لإظهار العاقضات 
النفسية... وکنا غا تفرضه هن طبيغية في الأداء. 

إن هذم التورة المسرخية التي تيناها برحث لم تكن باي حال شَيئا مضافا 
إلی ات عد ٠‏ فقد بدا برخت حياته العملية شاعرا صعلوكا متمردا؛ 
بوهيميا. يهيم على وجهه, يحمل قيئارته ويغني بصوته الأجش الحرية وللتورة, 
ويبدؤ أن إذراکہ الحسي التعييري لجسامة المشكلات التي يعانيها زمانة 
اللصطرب؛ هوها دهم به نحو الآهاق اللامحدوذة لعنصر زواية الڈحداث من 
منظور ساحر, يفمسل على قلب صورة الواقع (القلوبة اصلا!), حتى يمكن 
رؤيتها بالطريقة الصحيحة يدلا من الغرق في ثفاصیلھا الوهمية الصغيرة 
التي تقودتا غالیا إلى الضیاع في زحام العواطقیة القاعضة, وهو ما تأكد لديه 


ہس 








المخرج... ومذارس التمتيل 
ممع إبعانه بالنظرية المادية الجدلية: والتاريخية, واتخراطه في سلك التضتال 
الاجتماعي مد السلطة البرحؤاذية.:: ومن تم خإن ما قي بالتحديد عن هدا 
الرخل ليس التصوصن التي كتيهاء آو العروض التر أخرحها, والبيابات. 
النظرية التی اصدرها, ولکن هذا الإدراك التاقب للحياة وللغصر الذي 
تعيشة. وتتخبط بين ظلعاته اليوم؛ عير مبالين بالنبوءة التي تركها لنا يرحت 
في قصيدتة «رسالة إلى الأجيال المقبلة!. فهو قنان تمر بضخامة العصر 
الذي يعيش فيه؛ ولم يرتعب تجاهه ڈالد الرعب الرومائسي الذي أودى بحياة 
الکٹیز من البدعين. ويثمتل ذلك الإدراك الثاقب قي أسلوب التقاعل الايجابي 
الخلاق مع غنجؤات العصر العلمية و والتقتية, أذ لم یشوت عه لقان ي 
قرصة الاستشادۃ من السیٹما کوسیط قتي جدید ۔ اتذاك ي ى١يها‏ 
مسرحه, ویضیف إليه البعد الثزكيبي الحداثي الضروري لسرح المرن 
العشرين. أؤ مسرح صر العلم كما كان يسمية: دون أن وسعح لتنمسه 
بالوقوق عند التعئيات البدائية التي تجعل المسرح أشيه بلعب الأطقال آمام 
الإيهار التقني للوسائط الحديثة كما آنه كان اول من حمل معول الهيدم 
ليضبرب يه الجدار العتيق لتظرية آرسظو في الدراعا؛ الثي لا تزال تجد من لا 
یری صوايا في أي شيء عذاها: 
لقد جمع برخت عي طريعتة بين أشد العناصر تنافرا هى السياق الدرامي؛ 
ويكفى آن تسمع كلمة المسرح اللحعي (وهو مصطلح نمله بيرخت عن استاذه 
بسكاتور) لكي تدرك الطبيغة الجدلية لسرحة التناقشۃة بالضرورۃ مع 
المستقر والثابت من ترات مسرحي عتیق. ولم تكن هذه التسمية تحرج 
بالمسرح عن جوهره كساحة للفعل الدزامي. ولیس للسرد الملحمي. بقدر ما 
كانت مصح اولة لاع ودة يه إلى آأهمة عناصره على الإطلاق, آلا وهو 
الكورس/الراوي/المققي هذا التي رأننا ما كان له من أهمية في بنية المسرج 
الإغريقي القدیم! هذا في الوقت الذي یتبئی فيه الواقمية الثقدية كاتجاة.. 
وهی واقعیة آخری أكتر اتساعا من الواقعية السيكولوجية التي يقيناها متهج 
ستالسلافٹسکی , فان تكون واقعیا - بالنسنبة 'ليريحت - «عمناء أن تكشيف الستر 
عرل سببیة المجتمع المفقدة. وقخضح الأطروحات المهيمتة: بالتاکید على آتها 
آطروحة الشريحة المتسلطة,,,:وأت,تشدد على ديناميكية الحركة بشكل 


ملموسں۔:ولکن عبر حعل التحرید غمکنا :. 7 114 -دكها کان الأمر في املسرح 





الانا۔الآخر 


القديم كانتت وظيفة اللص'علد برخٹ تكمن في مقاطعة الحركة ۔کعا يصون 
قالٹر ہنچامین الا الانستُشيهاء يها أو دقهها للإماه :.. فالمسيح الاحمن: 
الب رختي» هو مسسزح إيمائي بالدرجة الأولى... ا" الأولوية قيه 
للجست/الوضع الاجتماعي. وللحركة وتقنياتها التغييرية. وهو الأمر الذي 
یوکد على عنصر المسرحة المشار إليه. فالطابع اللخمي في الأداء يفُرض على 
المثل أن يظهر قي أكثر من دورء وهو ما يجفله قادرا على عرض آدائه في كل 
هرة عَرضّا فيا خالصا بذاته, ولملٹا تلحظ هنا التاثییر الواضح للعسرح 
الشرقي, او للنموذج الآسيوي للمسرح ‏ كما يسميه برخت حيث استفى 
بعزارة من هذه اليتابيع. ولكته اخضع المتتح النهائي في مسرحه لنظريته هو؛ 
فزع عن التعنيات الشرفية كل ما یحیط بها من أفكار ميتافيريقية؛ وسحر 
أمبظوري: ققد استوعب برخت بعمق تلك التمئيات في بتائة لسرحة اللعمی 
القائم على نوغ من الأسلبة والتأطير الستمر [كعناضر أسابنية لتحفيق 
التغريب الملحمي) لحركة المعثل بحيث يفي التعى. آؤ یکاد: لمصلحة العرطن؛ 
الدي عو عبارة عن تفاطعات مستمرة من الأنماء والحركة. 

مئ ثاحية الخرى. فإذا كان تاريخ السرح الجاد, حتی ظهوز يرحت هو 
تازيع التراجيديا. فإن برخت بالذات هو من آعاد للکوعیدیا اعٹیارھا, کعتضسر 
فعال عن عناصم _التقد الاحتماعی, بها للكوميدي من قدرة على إحدات آتر 
التغریب يصورة تلقاتية. نكسرة للايهام التعليدي. وتحرره؛ وعخلاتيته 
الجامحة... وهذا ما يدعم أتتماء اسلوت التعرنب إلى قن العرصى دالدات؛ 
خیث تجد الکوفیدیا مكائها الطبيعي. وهو سا يتفي أيضا خن هذا الأسلوب 
الطابع الجهم. الكثيب: الدي اعطاء له اصحاب القضايا اٹگیری: الدين ظنوا 
شي بیرخت خير رفیق لعرض قصاياهم الكبيرة على الجمهور المتململ -- وکما 
یقول بروك قان «يرحت يموت داتعا على أيدي الأرقاء القئلة:. 





7 * المصشل في المسرح الشرقي 


الوهدة فى الحنافضضي 
١۔‏ مسرح شرقي ومسرح غریی 


تھہنٹٹا حت الآن بإسحتعاضةة عن المن 

۱ التمثيلي: ولكن تحت مظلة ما يعرف بالمركرية 
الأوروبية. صحیح اڈنا کٹا تجاول الفكاك من آسر 
مفاهيمها الضاغطة بالارتكان إلى منطعة او 
١‏ اخری على خارطة التاريع القديم أحيانا: أو 
بالإشارة الهابرة إلى عساحات حقغزافية آخری 


/ 
١‏ شرقا, أو جتوبا۔ إلا أته يجب الاغتراف يآن صورة 
| الممثل الذي بدآنا يالسؤال عته. والذي انٹھینا إليه 


له كانت تستتد طيلة الوقت إلى إظاز محدد هو 
ات اعمأ۸ : ٠‏ 

یہب | الأطاز اتغربی العتمد عائیا! وإن كانت هذه 
ساکر, ومؤنت في أن واحد #8 سرورۃ واقعیة؛: أملتها الظطروف التاريغية لتطور 
إلهان قتي واحد 1 الفن السسرحی الستقر تقّلیدیا يضصورته 
آتت یا فى اتثصَميه الاأتتوئ ب 

لد حَيجي ٢‏ الغربية/الأوروبية. إلا أتنا يجب الا نثراك آنفستا 


لون إهر التششاسلد تتسحق حتی النهاية تحت وظاة هذه الصورہ 
وص لتبسفة ابعر اللون ہی XET‏ م 
الكتائحب رهف التعاطور الوحيدة التعبیر الدراهي. ما دعتا ديق تعام اله 


رإسموييق ١‏ كي أن القعل التمثيلىي المرّدوج بطيبمه (فعل 


ا 





انح ت اماو 


التحويل والتجسيد) هو خصيصة بشرية عامة وهي الصوزة التي لا تملك إلا 
أن تعجبايها + مثل غيرها من صور التقوق العلمي والفتي الطربي. لکن لا بد من 
وقمة: آو لحظة: تلتقطظ قيها هؤاء الخصوضصية الداتية, خارج أحصان هذا 
الآخر المتفوق: ومن ثم كان لا يد لنا من المرور, ولو عابرا؛ يقيء الشرق حيث 
ثتأمل بعيون نصفه مقتوحة ففتلين آخرین, ومفاهيم | خرف للقن التمثيلي. ولن 
تقاجا لو رایتا آننا لسٹا وحدتا, او آنه قد حق بتأ إلى هناك يغفض من رحال 
المسرح الأوروبي الحديث, والمعاصرين, الذين مررثا عليهم عرور الکرام, پٹھلؤن 
من فيض عذا السحر ذصا جديدا بعيد الحياة إلى جسد المسرح الأوروبي 
المحتطسر. هذا الذي لم بعد بسوتى تلك »المحانية المباشرة, ١‏ التي تدقع المرء إلى 
إتيان افعال عابنة لا تفيد الأحداث الجارية في شيء,! ' ١"‏ كما يقول انتوتان 
آرتو زعیم هذه الزمرة من المجددين بلا متارع ؛ 

من ناحية آخری, فإذا كان الأثر الموحي, الملهم. للشرق السلم على 
الحضارۃ الفربية هو في مجال علوم وفنون الصوث/الكلام بصسفة خاصة 
(متال الق ليلة وليلة أو غيرها هئ اٹسیر والملاحم الغارسية: والعزییڈ): فان 
التاثیر الواح للشرق الأقصى هو في فلسفة الروح والفتون الرمزية المرتيطة 
يهاء قنون الحركة, أي في مجال التعبير المسرحي المرئي يمع آخرء ومن هنا 
قد تأتي ‏ مثلا - صعوية قراءة التصوص المسرحية الشرق ‏ آسیویة: نتيجة 
للطايع الرمري - الديني لهذا المشرح, ومن ثم طابعه الطفسي (الحركي ۔ 
الزاقص. ٭ والعناتي ‏ الإيقاعي): وهى الصغوية الناشئة غن اغتیادنا التعاسل 

مع النصوص الدرامية الغربية بوصتھا التماذج الطبيعية للمسرح, 

إن هده الملاحظة البدهية نیعت قد له تيل سوى أن تشمو إلى ون 
قائم مقر یحقیقة أن السرح الدرامي بالشكل التي تعرقه اليوم. ومند نداية 

عصر الکشوقات العلمية والثورة اتصناعية الكبرى. ٠‏ هو منتج غربي و (لانیتی- 

أوروبي). حتى أن النصوص التي وصلت إليئا نحن العرب مترجمة من المسارح 
الأسيوية او الأفريقية. والمترجمة غالبا عن الأنجليزية, هي في الأعلبِ 
مسرحيات تتبع التسق البنائي الدرامي الغربي تقسه؛ المطور عن الضورة 
المتوارثة للمسرح الاغریقي القدیع + قما نسميه بالسرح العا می ي الیوم لیس قي 
النهاية سوى محصلة عملية التصمية الثقافية التاريغية لهدا الخراث 
الإغريقيء وللروماتي من بعدہ. والتي تمت في آورویا مثذ غصر النهضة؛ خث 








المفٹل فى المسرح الشرقى 


اليوم.شقد اضعی النمودح الدرامي الغریي فو الموذيل المعتصد لمأ نسعیة 
بالمسرع المغاصر, حتی قبل ظهور وسيادة القئون الدرامية الغرییة الآخری متك 
السيتما والتلفزيون:وتلك حفيقة لا يمكن يأي حال إنكارها واقعيا: حتی من 
جائي من يرقضونها بداقع العزة القومية 

وعلى الرغم من هذه اليدهية ‏ بل ویدافع منها ققد شهدت الحركة 
السرحیة في الكثير می بلدانّ الشرق: والقرب أيضا, محاولات متتامیة 
لايتعاث آنماط مسرحية قديمة: او للیحث عن الجدور أ الينابيع حسك 
تعبیر أوجيتو يارياأ*' آحد رواد مدرسة البحث الأنثرويولوجي في المسوح. 
التي تنتمي إلى التراث الشرقي تحديدا. ومن ٹم للخروج من اسر هذا 
النموتج التقبي؛ الحرفي, الذي أمنس داخل ما يعرف باسم العلبة الإيطالية 
حسمب رؤیڈ للعالم تقوم على متظور خطى يبدأ من الإيسان. وقد يتتهي إلى 
لا شیا 

وتحن عندما تقول السرح الشرفي: لا تعلك إلا آن تتحة أفكارنا وَحَيالنا 
مياشرة نحو الشرق الآسيوي» حيث تأخدنا مثل هته الصور الكلاسيكية 
الألحاذة للمسرح الياياتي المعروف ياسم تو 2/00 أو زميله الآخر سر 
پاسم سرح كابوكي: أو آویرا يكيئ الضيتية؛ آو سرح كثاكالي الهنذي العرد 
حيث مازالت تعيش تلك الأشكال التعبیریة الثراتية القديمة لك لعجل 
العقن ايت ي القربي المعاصر ۔ ولاتزال ۔ نداية من حركة الاستعمار؛ ومن تم 
الاستشزاق الخديث: أي مع فناتئين مثل آرتؤ وبرحّت ومايرخولد وغيرهم مهن 
حعلوا مشاعل التغيير في المسرح الأوروبني الحديث... إلا آنه من المهم المول 
إن السطوة والصدارة اليوم في تلك الناطق الغنية لاتزالان لكل ما هو غریي, 
وهو ما يعني تراجع العناصر المخلية - الترائية إلى هامش الاعتمام سواء 
بالنسبة إلى اصحابھا اتقسھم: أو بالتسبة لتا تحن القريبين إلى روح تلك 
الأشكال, - بالظبع ‏ اكثر من قربا إلى الشكل الغربي السائد- 

ولا شك قي ان هناك الكثير من الغموض یحیط بعا لدينا عن معرهة 
بالأشكال المسرحية الشرقنية الکلاسیکیة:؛ عثل آويرا يكين. أو مسارح الهقد 
وجنوب شرق آسیا۔ وآيضا بالسرح الياباتي بنوعية الرئيسيين نو وكابوكي؛ سواء 


Tl ۳‏ - ] کک چ هشیر سرح ابطانی مونسی وفدير فاق سرع ودين هي أوسا ريد ترجه سذ ا 


حفث ااتعازت الوائدة في اسن أساسع وهف مقؤس۔ر المد 4ة الوالية ليسموع لانتو لوح [7 5 1 NUN‏ ا 
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من حیٹ الشكل الغني الذي تعئمد عليه هيده الأشكال؛ آي من حیث الفلبمفة 
الجهالية التي تشكل الأرضية التي تنهض عليها . قغلى الرغم من آن الأساس 
الذى یقوم عليه المسرح الشرقي عموفا هو اساس ذيني مستمد من العقيدة 
الشاماتیة, او عفائد آخری هثل زن البوذية وعقيدة شنتوأ 'ء قإنه لا يمكن 
القول بشکل نهائي إنٹا امام عسرح ديني خالص۔۔مغلق. بعید عن الحياة 
الدئیویة ومكرس لحدمة هذه اتعقیدۃ أو تلك بصفة مظلقة. أيضا قإنه وعلى 
الرغم من الشاعرية الرقيعة التي تتمثم بها نصوصن تلك المسارح مثل مسرح 
نوہ فإله لا يتبعي التعامل معھا يضورة اعتیادیة مٹلعا نتعامل مغ النصسوص 
القريية قتحن هنا بإزاء مسرح إیفاٹی ۔ حرکی بالدرجة الأو (**). 

وقد انطلقنا في هذا الكتاب من حقيقة أن الازدواج هو الخصيصة 
الجؤهزية للفن السرحی عموما؛ قإن هذه الحقيقة ثجد تجليها الأساسي في 
دكلف القناع الايماتى الذي راح يختفي وزاءء التعہیر المسرحي الشرقي, بعيدا 
عن عيون الرفاية الاجتماعية, التقليدية. الحادة, حيث وجد المسرح الآسيوي 
في الرقص الرمزي؛ أو التعبير الحركي المؤسلب. وسيلتة الناجعة في الظھور 
واليقاء حيا (بیتعا توسل المسرح الفربي بالأدب المكتوب مظھرا وقورا يخفي يه 
حسیت٭ وجسدیتھ): فإن كان الطابع الشمولي. أو التركيبي: الدى يتسم به هذا 
السرح۔ قد ثآى بممثلية عن إشكالية الاژدواج التقليدية ما بین المسثل 
والشخصية: إلا أنه لم يتف عنه تماما تلك السهة الجوهرية: سمة المفازقة 
۲۸8۸00 ! فالتاقضص. أو الازدواج؛ هنا يقوم في قلب تلك التركيبة الموحدة 
ذاتها, فٹھڈا الارتياط الوثيق ما ہین القن - ویالذات فتون الرقص والحركة ‏ 
والفکر الدیتي الشرقي, هو ها يؤسس طابع انفارقة الظاهرية: المتعلقة بفكرة 
المسرح الشرقي وبنائەء حيث يصيح هذا المسرح الراقص, الد يعتمد على 
تقنیة التعبير الجسدي الخالص. هو كي الوقت نفسه اسلوب من آساليب 
الثريية الروحية والذيتية. يستخدم فيه الجسد للكشف عن حالاث. او 
تجليات» الروخ ومفاناتها. كما هو الأمر ۔ مثلا ‏ بالتسية للرقض الصوقی 
اسحلوف(لیۃ ال اعاتزوسو اوميكافي. واتشتو هي الترجعة الصولية الەصیتمة الظلمة الياياتة كام نز سیٹتے .وتتوىة 


مزا اتح إلى 11001۱۴ الٹے تمل لقوى اتشافصية ان غائمة 'اسشيعة والتي تشتر كفن بحر الطناع ميل الال الآشجار ‏ 
اتسجور ١‏ أربي رالکھوف يركز الٹعتج علے النْقَاوۃ زالولاء رالتجاٹہی باغفا أن الاتعزاقفات بع التتلهر سیا خلال 
س وين التنية 

25 اسع بصسمة حاسة کات ۲ مستاضز نت آتے‎ ١ 


اغاعرة #صذارام اليمئة العامة النصمر االشاحة اكاودييدا| 








الممثل قى الفسرح الشرقى 


المعروف لد حماعة الولویة.آو رقصات الذکز التقليدية لدق عريدي الموالد 
الديتية في مضر. فالمنطق- أو القاثون. الفتي المحرك هتا يشبه المنطق 
التعارف عليه في الکٹیر من هنون الشرق: الذي تغرظه فى القن التصویري 
الأسلامي: حيث ٭یبدو انه للكشف عن الجوهر الذاتي لايد عن ثمریة پتخلی 
فيها الانسات عن کل ما هو غرضىي: كل ما تو سی "3" ,. آى آن استخدام 
الجسد يضيع هتا من أجل التخلض مد از إلقاثة:.وليس يعرض عزضه 
0 آو استفمراصضه. 

وأيضا؛ فتحن عندما تقول المسرخ الشرقي, قتإننا نعني أتصورة القديمة 
المركيةٌ نفسھا للعسرح الشاعل: التي الاحظناها لدی الاأغريق:؛ والتی یجتمع 
فيها التمثیل والموسيقى (الغتاء) والرقص: والحقيقة ألا عندما تحاول الوم 
المصل - ولو نظريا ‏ بي المسرح الدرامي والرقص. إنما نتیغخ عادة شاتعة 
وخطا عتداولاء انتعلا أيضا إليثا فیعا نقلتام من طرائق ومناهج عرییة هي 
التعييز: إذ إن التمییر بين الرقض - مكلا - والمسرح هو من الأموز الخاصة 
بالحضصاوۃ الفربية الحديتة ٹڈ وهو تمييز يكشف عن جرح عسيق؛ آي عن خلل 
التراث الذي یحازف یجذب الممثل تحو إنكار الجسد؛ والواقص تجو الولح 
بالبراعة الفتیة الفائقة (مثال البالية الكلاسيكي) وهو أيصًا - نمييرٌ عريب 
على الفتان الشرقي) | کا كان سييدو غریبا على الضاتين الأوروبيين هي 
عغصور تاريخية سابقة [). فالرقض, كأسلؤب أو سلوك: هو ما يشكل 
الاطار العام للنشاظ الحركي للمفثل الشرقي؛ من ناخیة: قهو لیس مجرد 
حيلة تزييتية: أو تابلوہ متوعات متفصل عن سياق العرض. وھو می ناحية 
آخری نظاء متكامل مركب من تلك الحزكات المعقدة والصغية. التي تتطلب 
تجديدا في وضعيات ووظائف الجسد نفسه. وبالتالي فإئّه يسلوم تدزبيات 
طويلة وشاقة من أجل اتوصول إلى اللحظة ال مثالية للتعيير, آي ثلك اللحظة 
التی تتلاشى فيها آي مقاومة للجسم, والٹي يعير عتها جروتوفسكي 
بالاشتعداذ استليبي للقیام بفعل ما 

وتعل من الأئسب ان تقول إن المسرح الشرقي هو مسزح تصؤيري بالدرجة 
الأولى. فمشرح التو فكلا هو في الأصل: خليط متوازن قا بین الرقص 
والٹعبیر الضافت, اضیقت إليه فيما يغد قكرة وحكاية وظريقة مبتكرة 
للغرض ,وھ اشكل عن الدراما بطيء متمهل. يعتمد بتية أساسية تَايتة 





آنات الاجر 


ولحدة: ویلٹزم نمطا سرديا خاصا تستحضر هن خلاله على خحشبة السرح 
شخصیاث روحية, قد تكون شیاطین أو أرواخا تسائية لا شعؤرية. آو ارواحا 
للموتى». ومن هتا فمع ثیات اليتية. وبساطة وعمق الشمون المتغير؛ تتراجع 
سطوة الكلمة؛ والمعل المسرحي: وینقتع المجال أمام عمل الضورة يما تحمله 
مِن تضصعحيتات لا تهائية: «فكل خطوۃ من فدة, وکل إيماءة من بد تاس 
وتصمم في عناية كبيزة؛ ومن ثم يتمير الممثل ‏ هتا ۔ بالحركات واللفتات 
الواقرة مع الاتران الفائق والتام فقن تعني الخطوة الواحدة رخلة كاملة ورفع 
اليد شد يفني البكاءء وأدتى التقاتة عن الراس قد تعتي توعا عن اترفض 
والذكار, 047 ), ١‏ فالروحانية (لغة الرمرّ), والظل [املائم لحالة التامل العميق)» 
والصرامة الجمالية (الموازية لمباديخ الفروسية المعروفة بالبوقیدو!٭ا, تلك 
هي الأضلاع الثلاثة التي تشكل حدود التعيِير المسرحي الشرقي والیاباتی 
خاضة؛ في مقابل ثالوث «الجسد ‏ الفعل ‏ الفشقء الذي يشكل إطار 
ها نسهية بالمسرّح العربي الیوم: 


٢۔‏ مبدأ التشخيص ومفهوم الوساطة 


متها تقل أعكار وقيم الجماعة من التجريد إلى الواقع ! ٭'ء ويتعبير غني. 
فإن الشخيص هو عملية نقل وتسویر لما عو لا مزتي, خيالي, عسر وسيل 
مرتي. وافعي : وھٹا تصبح المسألة ليست فحرد تعليد: آو نسخ عن التحياة: 
بل هي وسناطة اض رب إلى السحر. گاٹتا بصدذ التوع العرؤوف من المحاكاة 
ہاسم (المحاكأة السحرية)؛ آی تلك التي تستهدف غاية ووؤظيمة معينة قر 
الواقع,؛ والتي نجدھا قي عالم ما یغرف ناسح (السحر التشاكلي) الذي 
يعتمد على هيدا المفائلة, أو المشابهة. حيت تتم شنا يصسورة زعزية 
قيكفي استحضار جنزء من الشيء أو الشخّص اراد ممائلته ليُجرى 
الفغل الرمزي عليه او ضده مثل عمليات. الريظ والحجز والتعزيم المعروف 
في السحر الشعبي. 


| »| اتمه اليانائية تهر فى أخبي: اثھاقاتے ےر شي اکٹر عن سجو۔ الترومبة او واا عیں زا القزيت لودو تسے 
حوهيا سا زرائق الما بى البحارت» 


|[ الامج . 











-- اھا ل ءا _ الچ اق وہ ببتشفيهها ٠‏ و جا ١»‏ ةة لحا وم 





سے ےم مه 


وقي هذا العالم الؤآسطوری تمالبا ما يكون المقاع الأول هو للرمز والكناية 
والتلمیح وآنواع الامتغارة كافقة؛ بينها تظل الیاشرۃ فقط في المضفون أو قي 
الأعراض اللستهدفة بالمحاكاة: فلس ن -:والحال هكذا امام محاكاة متعددم 
افستویات: فهي اولا محاكاة آفكار بقرض الإيحاء: ثم عي محاكاة عواطظف: 
بفرش المشاركة الوجدابية, ثم هي أخبرا _ وبصورة جرئية ‏ محاكاة افعال 
يقصضك التقلید والإكتاغ؛ ولیس الأيهام الكامل بمعتاہ السابق, غالمارسة 
الملكشوفة التي تتم بين القتان وجمهوره تقوم بالآساءن على فيم متبادل. 
عميق: وصراحة كاملة. وحيث یتوسل الفنانٰ الشرقي بالرفوزرٌ والإشتارات 
الشرطية (المؤسلية), فإنه يكون متيقتا تماما أن لدى حمهوره مفاتیح الشهرة. 
فالخطاب السرحی هنا لا يكون مرسلا مياشرة إلى أجهزة الوعي المنطمي 
ندی المتمرج. ولكته یتعداعا إلى ما نحت هذا الوعي: إلى محزن الرضوز 
والانعاط الثانتة. االتائمة تحت عثية الوعي - بتعبيز يونج - وهو ما یؤدي إلى 
تحقيق التوحد ما بين الطرفین المؤدي والجمهور, 

مل ناحية آخری, طإن هذا المفقهوم يشخرب وتعریف فرويد لعتی التوحد؛ آو 
التقعصض ههو يقول: وإن التوحل ليس هو متسناطة غملیة التقليد آو المحاكاة 
لكئه عملية تمتيل تستتد إلى توع من التشانه. أو التماتل. المستمد من عتصر 
ځرت يظل باقینا على منيتوى اللأشمور,! "!1 قالت رحد برط بععلینات 
لاشعورية: اما التقليد قيزتيط بالشعورء قالرمز الذي يكونه الممثل عمليا هو 
رمز جماعئ: ضارب يجدوره قي التاريج الاجتماعي؛ والآسطورى للجماعة : 
إن الحدس المستثار هنا - ضمنيا ۔ لا يتعلق بالممثل قي ذاته كشخص. وإنما 
كحافل للاسکعارۃ أن كتمط سيكولوجي: وهو لا يتبع خيط اللغة آو الحوار 
المتحلامن: إتما يسفى ماأخوڈا بالقطب الرئيسي قي المشاركة المسرحية وهو 
الإيقاغ, إيقاع السرد التشكيلي؛ ومن هتا تأتي الاهمية القصوى التی تعلقها 
على الفتائية والرقص کتقتیاث أسياسية قي المسرح الشرفي؛ 
تحقیق خالة التوحك:؛ أو المشاركة الجمعیة تلك 

وإذن لٹا أن تال الآن, من يمثل (المسثل] التي بت علق من حوله - ولو 
مجازا ‏ جمهور مستثار عاطفيا - بالضرورة - 15 هل يمثل سه 5 آم 
الشحخصية ‏ الدوز ؟ ام أنه ينمب دور (الشاهد) البرختي القامض 5 إنه - قي 
رآیٹا - ليس واحدا من هؤلاء. بل هو ذلك الوسيط بين ما هو مجرد وعا هو 


الل ميس 


تهدف إلى 





واقعی, وكانه الکاعن القديم. قلا هو بالغارصن: ول هو بالداعية الواعظ, 
ولا هو أيضا شخصية ما كاملة الاستدارۃ یحاول جاهدا الدخول (تحت 
حلدها)ء:: فالوساظة التي یقوم بها المعثل الشرقي ‏ كمقهوم ‏ نٹاج میاشر 
اتلك العتلیۃ المؤمتة يوحدة الوجود: ولو يصورة غير فعرفة ريغا صزفیا 
قلسميا, وهي الجسر الذي يوصل ها هو مقطوع بين المرئي ۔ اللامرتي, 
الاعلی۔ الأسفل: الآخر ۔ الذات: وکما يشير مورياكي واتانابي [مدير المسرح 
الياياتي المعاصر] فإن صورة الممثل في مسرح التوء والكابؤكي ایشا هي 
صورة وسطلية ها بین الصورتيئ المحددتين للممثل قي المسرح الغزبي... وهي 
صورة شكلية ليست هي الشخصية الممثلة. ولا هي شخضية الممثل الاعتيادية, 
بل حضور للتكنيك البدني للمفثل, الذي لا يعير عن شيء في تلك اللعظة, 
ولكنه يجتب انتباء التف ے ٠*٣‏ 

من هنا قد يمكن فهم الصلة بین الفعل التمثيلي: وطقوس الميور التي تكون 
مھمتھا عبور التاصل عا بین العائین (المرتي - اللامرتي): وهي الظقوس التي 
جاءت في بعض صورها مشخصة. أني على هيئة تمتيئيات (حتی لو كانت هده 
التمقيلياتمعرد فجائيات: ا وستحريات لاذغة, يذيئة) ومن ناحية أخرى. فان 
هذا یقود ينا إلى تلك الفترات التي لاخظنا فيها کیٹ كان يتظر الناس إلى 
المفتلين كمخلوقات [ھسھا) الجن آو الشيطان؛ أو وساتط لشخوص خفية. 
لا مرثية لا وجود لھا واقعيا. وما يفعله الممثل هتا - يناء على هذا - هو نوع فن 
العمل شية القدسن: وبتعغییر سيكولوجي. فإن الفٹل یقوم بممازسة نوع هن 
التتويم الداتي, آو الانقطار اللقصود تلوعي كانه في حالة من حالات (الحلم) 
استتادا إلى تعریف ك. يونع للحلم ياعتماره خالة «فقذان روح بداثية بشكل 
مؤقت 21" ), لکن هذا لا یعتی آيْدا أن ما يقدمه للمشاركين (الجمھور) هو مجرد 
تهويمات سحرية عغامكة مجانية. فالممثل لا یکون قادرا على هذا الدور 
الاجتماعي المؤثر إلا بع عروره يمراحل طويلة من التدريب (التتشنة] لكي یتعلم 
محموغة الإشارات والحركات التعييرية التي تساهم في بتاء الدور شكليا. وحتى 
هذا وحدہ لا يكمٰي لصناعة ذلك الھٹل حيث سيبدو ‏ في التحليل النهائي ۔ 
على شناكلة الصلي المرائي الذي لا يؤدي من الصلاة سو حركاتها الخارجية 
دون الدخول قي حالة الوجد الععيقة اللازمة لأي صلاة حقيقية) ومن هنا ان 
اقل ما یجب ان یصل اليه الممثل - مثله مئل الكاهن هو (الصشاء الروحى), 








ائممٹل کی المسرح الشر فى 


وحتے هده الرتبة الأولية قإئه لا يصلها إلا بعد مروره بمراحل متعددة سن 
التقتية الداتية: والذويان في عشق عمله الشخضي؛ ومن ثم التخلص من شوائب 
مهتة العرض وامراضها (حب الظهور. عشق الذات::: إلخ)؛ 

وكما هو واضح فإن مكل هذا النوع من التمثيل يستلزم تدريبات طويلة 
وشاقة من أجل الوصول إلى اللحظة اكثالية الٹعبیر: تلك اللحظة التي تتلاشى 
قيها ٴي عقاومة للجسد. لحظة التجلي. أو التامل الباطني المتعالي؛ المعروهة 
تدى فمارسي الرياضّنات الشرقية مثل اليوحا والكونغ هو أو غيرها من هنون 
الشتال الشرفية!*!؛ قهذه كلها تدخل في عدادِ خن اکٹشاف اللاموصوف: آؤ 
اللامرتي من قوى الإنسان الروعية؛ آؤ فن السيطرة على ١الحالة ٠١‏ في عقابل 
التصور الفريي السابق المتمجور حول ممهوع «الممل:؛ قتدریبات اليوجا 
الشباقة: التي تصّخ الشخص القدرة على تكثيف طاقته الذهنية والفضلیة, 
والاثطلاق في سساء القعل من حال السكون. أو التامل العصيق؛ وهي المقابل 
آشهعرم الامترحاء في الثربية المسرحية الغريية, القائفة على أساس هن 
الؤاقفية السيكووجية: وقد قطن بعضن وجال المسرج الغربي الحديث. مثل 
جزوتوقسكي وبيتر برؤك. إلى فنالية اليوجا کریاضة روحية غتد استحدامها 
ضمن برامج تدریب الممثل. وبالأاخص ال «هاثا يوجا:: وهي أحد قروغ اليوجا 
النفسية المنية یالسیطرۃ على الجسم من خلال عفلية الثمّاء الزوخي. ومن 
المغروف أن اليوجا- کنظام لضبط التفس - تعنی بعملية التنقس ادي 
الإنسان: سواء من الناحیة الإكلينيكية الضرف (الشهيق والرّفير): أو مئ حيث 
الدلالات الروحية العميقة لعنی التنفس کمرادف لعٹی الميلاد والموت؛ 
وللثواصل مع بقية عناصر الوجود التي تتنفس الهواء ذَاته. 
. مبداً التعبیر السلبى 

سلمنا بالوجود المثعين للإنسأن من خلال الجسد. وتصسوونا هذا 
الجسد/المثل کوسیط قاعل عا يدل الأناً والآخر. ولكننا لاخظنا آيضا أن 
نجرد التجسيد قد لا يعتى شیٹا بالنسية للممثل ما لم يمك حضورء المؤثر, 
آو طاقتة القاعلة. أمأ كيت تظهر هذه الطاقة يوساطة الجسد فییڈا ما 


۱ں الس وکا ی نكا ہے اسا 'اسور ت ١‏ اۓ تھائےٰ ااععالے ‏ نضا۔۔ ا القدیسیغ شر ج اهب 


للمفيدة اتتا السامانية عد «شسرء» 





ج 


سٹیحٹه هذا. وقد آشرنًا سسابقا إلى أن الإنسان ينتج. بصورة عشؤیة غالبا 
وفتية أحياناء مجموعة من التقتیاث الحرکیة خصاثاها ما بين نقنيات بومیة, 
یٹکچھا الشخص غبر ععلیات التنشئة الاحتماعية - وباستخدام المحاكاة 
أيضا ‏ بشكل ميكاتيكي لا يحتمل أي تضمیٹات عميقةء ويظل ھکذا ختى تراد 
ممثلا ‏ وفى المقهوم القريي - فتآحذ تعنيانه اليونية تلك أبعادا أخرى مميزة 
دلاليا - سيمولوجيا ‏ هذا بالإضافة, طیعاء إلى التقتيات المجازية: التي قد 
تكون على عير مال لها في الواقع اليومي: لکٹھا:کٹیرا ما تکون عبارة عن 
تحویلات للحسد في حدود ما هو معتاد۔ اي حي حدود قدراته الطبيعية: ثم 
تاتي التقنیات اللااعتيادية على العكس من التصورات الإيحابية الشائعة عن 
النشاط الحسدي للممثل وتوهج طاقته في المكا:/*ا 

إت هده الأوضاع آللااعنيادية التعيير هى فا نضعة تعن ۔ كنجموعة من 
التصورات السلبية - لا يا لمفني العام لكلمة (سلبية) وإنما بمعٹاھا الفلسقي 
الفميق: «قالأشكال المباشرة للوجود ‏ في الطبيعة والتاريخ .هي أشكال زديئة 
لأنها لا تتيع للأشياء أن تكون هنا يمك أن تكوتة, ل" . قالعالة السلبية هنا 
شي؛ وکما یری (هيجل), اللحظة (الجدلیۃ الأصلية) لکل الأشياء التناهية: 
قالآشياء لا تبلغ حقيقتها إلا إذا (سليت) ظروفها العینة أ" أ وهذه 
المجموعة من الثصورات تخص فٹون الشرق بعامة, والأجناس التعبيرية ذاث 
الطابع السودي, الملحسي» وأيضا ‏ وبشكل يارز - فتون العراتس الشعبية 
خاصة- يل إنه يمكن أن یدخل ضمن هذه الجعوعة الگومیدیا ععوما: 
ويخاصة كوميديا التعرية والتهشيم, وایضا الكوميديا القاتمة (مسرح العبث 
وأيضا فسرح يرخت الملحمي): هما شی إذن الطريعة السلبية عي التعبیر؟! 

تكمن هذه الظريقة في عملية إلشاء الشبيء أو الفعل المراد الثغيير عنة 
إيغرض تاكيده). غالحرية التي يتشدها اتجسد ‏ قيما سيق أو عملية تحرره: 
حول هنا لتصبح عملية أخرى تماما مؤداها وغرطھا الرئيسي هو التخرر () 
الجسد سنفيا وزاء حرية الروح: إن إلفاء الجسد هنا هو إعلاء لقيمتة وائسمو به 
عن أداء ما هو يوعي وایضا ما هو معتاد (مسرحیا) من تقثیات: وتعلیمه نقتيات 
1 ول يدرية: لف کرت الج وی [الاعتظيود] ينيعد فى وحزل لن راو س آم 'تفليا التمشا | التقليسية 7 
نسبية] متف إلى اژدغائے وتحمبل اقكمر بيا حدر الققترات اللا أغطيادية - وعلى المقس ہی ذلك - عمق فی 
خاصة تهمف الى ملع المماوفوح: هي بصم الس جي الكل الطلوب بالمنلوداتي. وكما يقوق سار حوكة! با تيجرافر ‏ ساك 


کسارتاز الوحستم سلوك الاسر ادل ہے إلوف؛ هارم ]. لوعي الشف وعد آدھار سے] اتخاصر يالات ھے سه اليم سي 
(/51ا], ا لحرو عر اناك دص رمي ) وتمتر ساركة ت2 ١‏ امقصن ر ناتا | نارم اث يداو مه السوح] 








جديدة (لااعتیادیة] اسب ذورة الخطیر والصعب كوسيط بين ھا هو مقدس وما 
عو دنيوي- وابرز الأمثلة على هدا التوع س الٹفئیاث هي الأوضاع الهيروغليفية 
تلجسد» تلك التي كتنت لب (آرتو) فهي «خركات إيعائية روحية تكب وتحدف: 
وسنت وتنعد ؛ وتقسم المشاعن. والحالات النفسية, والأفكار المينافيزيقية»!"7" ا 
وهي أوضاع اصطلاحية أيشأ. لكنها ليست يومية, أو معتادة. 

ولٹر مثلا اوضاع الجسد الساكن. الٹاہٹء التي تتضح یصورۃ كاملة في 
الأدوار الثائوية, المساعدة وفى لحظات الضمت المسرحي, ستجد أنه لا يمكن 
آن يجلس أمافنا شخص ما في وضعية مفينة كايتة دون أن تحمل وصميكه 
هده معتى عا, إلٰه على الأقل يدعوئي ممه للحركة ی الرفيى, ما دام هو 
شتخصا حيا يتتغس. ويتبض بإيماع الحياة, وما دام محتفظا بحيويتة (طاقته) 
الشےة۔ على هذا الآساس يمكن القول, إنه تَفاشيا مع الطايع الرَفَرَيٍ 
(والزعائي) للتعبیر الأشرقي يظهز لدیتا معادل الشرفي للمصطلح اسرحي 
المعروف ميزانسين أني اأغمل داخل المشيد [المكاني) بالفعل او الحركة؛ هو 
اللافعل؛ أي الحركة في الزمن, مال تلك الحركات التي تعمل على تحطيم 
قواتين الموازت المغتادة: کان يتخول مركز ثقل الجسم ليضبح الفحدين مثلا؛ 
في وضع جلوسں, أو مشية عرییڈ على المشاهد المعتاذ على ضوز الخركة قي 
ارح الغریي (تماما كنا حدث علد غرض مسرحية لفرقة من فرق الكابوكي 
فی آوہزا القاهرة: حيث تحولت الحرکات إلى إفيهات تسنٹیر ضحك الجمهور 
المستغرب. تتصبح بمدۂ نكثة حول کل ما هو ييا أو شناة...) أو متال اذاء 
أضغب الحزكات في نطاق فحدود جدا وحيز ضیق۔ 

وإلا فما التي يستكيره غينا ذلك الممثل [المعروف يخادم المسرح في بعضص 
أشكال المسرح الشرفي)؛ الذي يدخل في هدوء عميق إلى المنصة ليضع شيا 
أو يحمل شیٹا احَر من أدوات العرض. وقد اكتفى بوضعية آلا يكون أحدا على 
الاغثلاق: قھو لیس من یکونه فعلا - كإنسان - ولا هو حتی شخصية درامية 
اغتراضیة؟! وتحن في اليداية قد لا تتشغل به إطلاقاء یل لعل يمضنا لا يلحظ 
له وجودا بالمرة ١‏ إلا ائه بمجرد أن يواجهنا بوجه ماف خال من اللاصع 
إل من عيفين تنفدان في عمق الصالة. حتی ثبدا فى الشعور معه بالخركة. 


حركة في الزمن؛ تستشعرھا من خلال نيضه وتنقسبه هؤ: وهكذا يصعنا مغة 


على حافة عدم الاستقراء المطلق. بالتعدير الھیجلي۔ 
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والحقيقة آنٹا هتا تج أتفقسنا ‏ آيضا - بإزاء تقتية مخالفة تماما اك 
التي تعؤدنا عليها ويخاصة فى السرح الهزلي. والتي تعتبر ذروة الضنجة هي 
نقطة الينداية المناسية التي تمید لظهور اليطل/النجم. أما آن يكون ظهور 
الممثل هنا يمتزلة خضور روح, أو ذكرى لمحارب عظيم. أو'ظل لإله, او قتاع له 
لجا إلية عند هيوطه إلى العالم الدتیسوی؛ فإن الأمر لابد من أن پختلت 
بالفعل, همن هنا بالضبط تيدأ الحالة السليية للتعبير. حیک یمک اعتبارها 
المدخل أو (الفرشة) لعمل الممثل. على أساس أن غمل ا ممثل الشرقي لا يبدأ 

من الصشر, ولكن على العکس من اللحظة التي تكون فيها قواه قد اسحترت 
کو اعا پووت اي دلا واعیة نصريباً: أ ير من عند ما سمي بالمستوي 
ما قبل التعييريا" ا وهو ملا عرفتاء بوصفه حالة التجلي, اوقد وردت قي 
كتاب (تشو انع تزو] فْشرة مشهوزة جاء فيها؛ :إن جزار اللك (لي یائج) كان 
يروي لسيده كيف ينحر الثور! فيقول إنه هي بادي الأمر لقي صعوبة كبيرة: 
ولكن بعد سنوأت من المرائ» صار يؤديها أداء» كما لو كان بالفريزة إِذْ إنه كما 
يقول ۔تثوقف جواسي كما تشياء, "| فعلی هده الصورة يمكن أن مهم 
تصیحه [الطاوية) المعروفة يان ولا تضعل شیٹا ۔ ۷۷۵۷٢‏ وكما يعلق (گریل) 
قإنهاليس المقصوذ الا تقعل شیا ليس طبيفيا او تلقائيا "". 

إنه غياب يؤكذ. الحضورء وهو ما يتماس ‏ يصورة ماد مع معئى الذهؤل. 
والهنذيان, المرتبطين بالمسرح الجماعي القديم: وليس بمسسدتغرب هنا آن يكون 
متال الرجل العائب عن الوعي, أو المحمور هو المشال انمو دجي لشرح معتی 
التعيير السلبي عثد الطاویة وآيضا عند مأيرخولد الذي يقول: 

«استطيع فقط تلوق طعم المفثل یقدر مأ يلعب دور المخمورء ف 
هالواضح في كل هذا هو تشايه الحالتين [الشجلي) و(اتسكر) في حال 
الاتنجداب وی لاي شخص يتوحى الانعتاق والتحرر الروحي والجسدي 

فی الکمت۔(١‏ ۴ وایضا فشي كلتا الحالين يكون على الممثل بذل أقصى ما 
کک وي وك من أجل الحصول غلى اقل عائد ممکن من الحركة فى کی 
أضيق حیز مكاي ؛ وهو ما لا يمكن تحقيقة إلا انطاذقا من حالة استرخاء 
حسدي: وهدا نفسه ما يسعى إلى تحقیقه الممثل الشرقي استثادا إلى ميدآ 
اللتعبمق السلبي, الذي يحوي - كما هو واضح ‏ قدرا عاليا من المفارقة 
الظاهرية. بين الدافع والسحة 





هذه المفارقة تشير علینا بوجوب التاکیة على العَايلة مين (السليينة) 
و(المجانية) عي التمبير؛ بعد ان تکون قد تجاوزنا بالطيع سو القهم الذي قد 
يتشا عن اللعتى الشائم امتداؤل لكلمة (سلبية)! والفازق الأساسي يكمن هنا 
في القصصدية الواعية. فالسلبیة التعبیریة التي قصدثاها هي تشاظ واغ يهدف 
إلى تعديل قوائین الثوازن الجسدي: والضوتي أيضا (لاحظ آن أتقى درجات 
الصوت یصل إليها الشخص قي حال الأستزخاء الخائص. عند الصحو 
خباشرۃ عثلا) آما؛ التي أشار إليها آرتو؛ والتي توصفه عادة على آنها علامة 
النشاط الإیحايي الفعال قي المسزح التقلیدی, بیٹما عي في الواقع نوع من 
الفيض, والطرح المحاني (عير المغصود/) للإشارات.وؤن عي أو اهتمام بالعنی 
او الدلالة الٹی تحملها أي إشارة. بالإضاقة إلى اتها تستدعي توترا عصلیا 
عاليا من الممئل. قد نصل إلى جب العصبية الزائدة (النورستائیا). 

اسا السليية في التعبير الشرفي قهي تلك العالة التي تكون فيها طاقة 
الشخص الكامنة قي اقصی حالاتھا؛ بينما قد يتخذ التعيير الخازجي شكلا 
بظليمًا؛ قرب إلى السكون» نتيجة الدقة الشديدة المحسنوية. وايضا تتيجه 
لمملية الحدف المستمرة التي يقوم يها الممثل آي عملية حذف كل ما هو 
تائد: غير دال. وهنا نجد تتأقضا ضروريا 
عملية وحدة وصراع المتناقضات) لا یتم 
بيتر بروك بزيادة المقاومة عن طريق 


(حيث يكون التناقض جدليا؛ آي 
التغبير من دونه: وهو ما يعبر عنه 
تقييد البدیل:؛ ٹم استخدام هذه 
المقاوهة للصراع من آجل تعيير حقرقی "اوم وها يمكن إيضاحه يالثال 
التالي: خشیة عسرح فارعة تماما إلا من الممثل وهو يؤدي في لحظة معيفة: 
حركة معينة ولتكن هي خركة الصعوة إلى أعلى عن طریق تسلق حبل عا 
متخيل قد يكثقي ال ممثل بإمسالف جزء عنه صغير بإحذى يدية؛ هما الدي 
يفعله؟ يقف الممثل مكانه, ویبدآ في تثبيت (تأطير) الحركة الأساسية عي 
قعل التسلق وهي حركة اليدين اللتیٰ تقومان بالتتاوب بإمسباك الحبل 
وجدبه بيئما يقوم - في الوقت نفسه - بنقل متاظطق الثركيز (لدى امشاهد) 
إلى اجزاء اخری من الجسم (الکتقیت ر العمود الفقری عثلا) بحيث تكون 
هي عجال الحركة الحقيقي قیعا تبقى اليدان بوسقھما تقط انتوازن. 
والذى تم هنا هو تجسيد ضراع قوتين مفتعارضتين هما قوة الصنعود إلى 
اعلى وقوة الحادبية المتمثلة شي تقل الجسم وذلك عن طريق الإيحاء بحركة 








التسلق. وتككيف طافة الجسم یآداء حرقة لا ععتادہ آو غير ملحوظة في 
العادة..وبالطبع: فإن الأهر كان سصیجتلف كلية لو أن عتطق الفعل هنا کان 
هو متطق التقلید ۔ 

وإذا كانت أهمية اٹل الشرقي تعود بالدرجة الآولى إلى كونه انھکاسا 
لواقع تاريحي ([طبيغي - مأ قبل تمبيري) ولیس مجرد واحد من مثات يشكلون 
شريحة اجٹماعیة تمٹل تفسها؛ أت شريحة الممثلين المعروفين شي المجتمعات 
الترتبة والآخری الناقلة عنهاء فإن الفارق الأساببي يت هذا الممثل وها بمثله 
في الواقع ھؤ - بالدرجة الأولى - تعبيره [المؤساب]: آي تلك الطريقة فى 
الحرکة والإيماء ‏ بل والنطق آيضا ‏ التي وطنعت هي شكل. أي تم تستيعها 
وتقنيتها داخل نظام تعبيري شدبد الصرامة: ومن هنا يتين الفارق بین درجات 
الٹغییعز السليي القائم على آساس سن حالة التجلي: حيث تصيح الأسلية كمي 
الفارق ها بين حالة السكير ومجدوب الموالد آؤ درويش الحلقة وكاهن الشامان, 
ونين ممثل سرح التو أو أوبرا يكين أو مسرح الكتاكاني الهندي. 

ومن ناحیة:اخری يبدو أن شوطية/آسلبة المسرح الشرفي تآتي في الواقع مز 
رعزیت٭:المَاتِمة التي تتطلب خلق مخال عبیری: ديد الضرامة لا مجال فيه لان 
يلتينس عخلی الرمز؛ أو يؤول على قير معتاف یثاء على القاصدة السيميولوجية 
الأساسية في المسرج عموما تلك القائلة؛ إن أي إيماءة أو صوت أو حركة على 
المتصة لايد من آن تكون مقصوبة: وهذأ هو ما تجده في مسرح كابوكي حیٹ تهت 
الوققات السرحية (لحظات المسمث) بمنزلة علامات الوق (المواصل) بين 
حركات الممثل الملستمرة. فالممٹلون يتوشضون للخظات استراحة في أوطناعهم عندعا 
تتوقف الحركة تماما على المنسرحا" ١١‏ هنا ایا نلمح تأثير منظق (الإيحاء) 
المعمول به في السارح الشرقية كافة, حيث يستخدم التوقیف والمقاطمة. وم ثم 
الإغراب كاسلوب غمذجة الواقع أى سلبه ام خصائصمه : الا وهي التدفق السيال 
في الزمن. ولك بتجرشه أو تقطیعه داخل (كادرات) آءٍ (كودات) منقصلة, متصلة 
یاستعراز, فكلما حن المتفرج أنه قد اندمج: أو تعاغی داخل الفعل المعروض تآتى 
الوقفه لكي توفظه. وتتحول یستماعرہ كاملة إلى لحظه أخرى؛ أو إلى غمل آخر, 

التعبیر اللؤسلب - أيضا - يؤدي بالضرورة إلى تركيز الانتياه على مسثل 
الدرجة الاوٹی۔ ما دام يودي إلى عزله. وتاطیر اقعاله يبن اقواس متتالية 
الؤاحد بعد الآخر, فالوققة (مثلة) 








الذي تؤديه الإصضاءة المركزة اللعانا ۰ |50 وكما يعرضن ك: إيلام؛ فان هذا 
بالتحدید عا حاول (بيتر هاندكة) تحعيعة في قسرحه. حیٹ كان همه 
1 أساسي ‏ في گتایة تصوصة شد انتياه الحضور إلى اللعثل 
وتمسرحه آكثر مته إلى المدلول!* ''. وهو أيضا ما بني عليه مابرخولد 
طريعته الآلية ‏ الحيوية (البیو - ميكائيك). 

وتجدز ھٹا إشارة عهمة ۔ قد تكون خارج السیاق ۔ إلى أنه إذا كان الإغراب 
في سمرح الشرق الأقضى هو إغرابا حركيا یالدرجة الاولی, الهدق مئة العمل 
على زيادة أو تكثيف حضور النقيض (الروح) غن طريق مدآ [المخالفة), فإنه 
یمکن ملاحظة آن الإغراب في مسرح الشرق الأدنی والأوسط (القارسئ 
والعربي) كان دائما لعویا (مثال السجع الؤارد في نخسوص المقامات. المنامة) 
فالصور البلاغية الواضحة. والنحو وفيع الصباغة, والسجع وللوازاۃ تريد 
كلها _ كما یلاحظ ك. إیلام أيضا ‏ من حضوو العلامة اللسانية قي 
السرم . وکانتا هنا ہپصدد نوع عن الأبلية اللفوية الضزورية (قي ظل 
سيادة أو طقیان صودة الجسد /الغؤرة): على أن هذا لا يمع من القول یؤخدۂ 
الهدف التهاتي: الا وهو الابداع الموازي للطبيعة: ولیس التقلیں. 


٤۔‏ الآنماط التمثيلية... ضورة الماضى 


كما يقول الارداس ٹیکول فَإِنْ «الميزة التي تمتاز بها جمیع مسارح الشرق 
ليست في تكوين المسرح يقدر ما هي فى التماليد التي خراعی في كل ما 
يتصل بالتمثيلء !'''): وعن ثم تن المكانة الأكثر ہروڑا فيه تكوت للممٹل زفله 
بالنسية إلى بقية عناصر العرض المسرحي: حيث يظهر المعثل هي عدا السرح 
فى دور بشابه دور الغراق؛ او الكاهن (الشامان) الؤسيط ما بين الواقع 
اليومي والعالم الماورائيى الحفي, ومن ناحية أخرى, قإن دور كاهن الشامان هو 
عنصر أساسبي: ثابت من عناصر اليتية الدراعية للنصوص المكتوية ذاتها هي 
مسرح التو ۔ مثلا ‏ وهو ما يخطلع به غباشرة في كل عروض النو همثل دور 
واكي, وهو ها يوكذ فرضية أن التصوص المسرحية كانت تنش خصيصا هن 
أجل الممكلين. وليس لجرد الكتابة في ذاتها كنشاط ادبي, والممثل من هده 
الناخية تة ععؤود الاستقطاب الذي تتجه مته وإلية الهتاصصر المكونه 





تحکم في قيعة الممثل؛ وطييعة غمله وفدقة الثهائي. عي متل هذا المسرح 
القائم على آسسن منهجية تخالف - بالضرورة ‏ عا تغارضا عليه قتي منداارس 
التمتيل القربیة۔ 

3 داكي هو فَي الغائب راهحب: ويودي سائر الشخصيات الحتملة. 
ويوصح ر. سيقوت أمترجم وثائق زيامي إلى المرئسية]| أن واکی 
يتصرف أسناساء كوسيظ 


للتاعرة المسرحية يرمتها؛ من ھذا كله يمكن تصور ظبيغة المشاهيم التي 


بی شیت [أتى الدي يعمل ویتصرف, وهو قي 
القالب زفح ميت) والجمهور. وترجع أهمية الواكي في جائب منها ‏ كما 
یری .ها. ياورز ‏ إلى آنه يمتير انعكاسا تواقع تاريحي. فهو تعبیر أو 
رمسو لطا بوذية تعرف باسم جيشوء وكاتت متخصصة هي الاتضال 
بآرواح المونى عن طريق النترتيل والرقص: وكاثوا یقومون برواية قضص 
الشهعداء. أي ياستحضار أرواجهم للجمهور بوساظة الس رر 
الْعَش خی ١‏ وهن فاحية آخری قإن الواكي هو اللموةج الدال ۔ 
تقٹیا - على الوضعیة المزدوجة للممثل الياباتي؛ وصعية الحضبوز السلبي 
والقفادو على جذب الاتحتياه شي الوقت تفسة! ولأن مسوخ النو هو 
مسرح خيالي: حيث يمكن أن تتضور خشية المسرح على أنهنا شاشة 
سیٹما ۔ كما يرز ماساو باجو تتشي - قإن الشخصهات التي تغرض 
عليها هي امتداد للعقل الباطئ لشَحَصیة واكي: التي ۔ إن جار | 
تقوم متام آلة عرض الأفلة. '۱۲۰۸, 

ويزيد على هذا وجود مساعد تلواكي يسفى وآگي ۔ تسور: يمكن أن يكون 
أكثر من واحد, علاوة علی شخصية رجل المكان. الشَروي (أو کیوجن) القريية 
الشبة إلى قتاع البهلول؛ أو المضحك الفیلسوف: المعروفة قي المسرح الفربي 
(خاصة عند شكسمير) حتى في وظيقتها الدرامية التكنيكية (الترويح 
الكوميدي) لگونه يعدم الفاصل المرتجل يجن الأقسام السردية الظويلة. وهي 
من ناحية آخری تشي بالأصل الشعبي للنو. قبل أن يأخذ طابعه الجمالي 
الصارم بین طبعة النيلاء. ويبقى ذور الجوقة (الكورس), الذي تالاحظ أنه يمد 
جا لا يتحزأ من اليتية السردية للمسوح النشرقي, والدى یمٹل انصوت 
الباطني للجغھور وللشخصیات ایشا, وهو القائم على ضيط العنضر 


پیز د 








سس سی ءنسسں ونس رسي 
۵ . مداخلة أخيرة 
تعمىنا في اكثر من هوضع الاشارة إلى العلاقة الوثيقة ‏ والحدلية بالضرورۃ 
۔بین التعبير السرحی الشرقي والدين, إلا أنه يجب الوقوف هتا عند تلك 
الملاحظة الدكية التي أيداها بيتربروك بإزاء المسرح الھندي قاشلا: :إن اللسرح 
لا بعكن أن يكون ذا طابع ديقي وقور: ولا يجب آن نسمح لائفستا بان يوج بنا في 
مجال التقديسن الزائفا!''', وتحن نعلم أن السرحع:فى أنحاء العالم كاقة: قد 
حرج من احضان الدين؛ وان هدا ما گان يعطية طايعة الوسلب. وائحو الشعائري 
القامضی: الذي لم يكن یسمع للك المفارقات بالظهور. قي ظل مشاركة جماعية, 
توحد يبن المؤدي, وشخوضه, والجمهور: قي وحدة واحدة. وبعلم أيضا أن 
الوافعية كائت هي دوفنا زهرة سبار الفطام انشاعلة: التي حاولت حل المضارقه 
الأصلیة بين سر وجود الممثئل: وما سار إليه قته! فما حقيمة تلك الدرعة الروحية 
إذى التي كاد بعتنا هذا آن يتحذها عيداه بل زاقہ الأساسي؟! وهل يكون كمة 
تفارض فيها لين الروحائية ميدأ والواقعية كأسلوب أو شكل؟! وهنا تعود مرة 
اخوی إلى الاستنتاج التطفي الذي قوصل إلية زيروك), حیٹ يقزز بثفسے آنه: 
ما قاد خظاہ في الهتد آکٹر من سواه نما كان التراث الشعبي. »فيا تعرفنا على 
التقتيات المشتركة في كل فنون الشعوب على السواءء | '' "أ وشكدا غإِن كل هذه 
الفصورات ا ماوراتية التي آحطنا بها القعل التمقیلي: إنما هي إشازات متعمدة إلى 
الأصل الشهيي لهذا القن الذى یبتعد يوفا بعد يوخ عن خدوزء. ففيما يحص 
المسزح الشرقي بصقة خاصة (بما قي ذلك عسرج الشرق الآدئى والأؤسظ)؛ فإن 
الأمير يتعلق بعا هو معروف لدى علماء الفولكلوروالأنثروبولوجي: بالدين 
(التهبي), اي التصور الشعبي للدین۔ وهو تصور شديد التركيب, تجد فيه 
خليطا من التعالیم الرسعية [اللاهوتية) لأكثر سن دین, بالإضافة إلى زواسب 
اسطوریة: وبدائية (طوطمية: ووثّنية) ٹیا إلى جنب عجسوغة من الأعراق 
والتقالید الاحشماعية: وھکذا؛ فإن هده الأشكال المسرحية (وگعا يقرر استاذ 
هدي قي المسرح يعمل في جامعة طوگیو) التي تتلاول موضوعات اسطورية. 
وتستمين ہمقشیات أداء فضنقة يعناية. إثما هي تاج قاقات تمرج الأسطوري 
بالتاريخي. والدين بالدنيا. والقدیم يالحديث. وهي قادرة يما لها من بنى منفتحة 
غلن,اقتبامن عنا سر اجتماعية جديدة معا يضق غليها طائع المعاضرة ''"ا 


رھ 





وھدا الذي يشير إليه الأستاد الهلدي قد وجد تصتيقه في مجال الرواية 
قغط ‏ على ما يبدو - قيمأ اصیح يعرف بالواقعية السحریق التي انتجتھا ثفافة 
لیست باليعيدة تماما عس مجال بحشا وهي الثشافة اللاتيتية ‏ الأمريكية. 
وبا ثل يتحدت (ف. باندولفي) عن :الواضعية٠‏ في النسرح والأدب الياباتيين 
غوضيا بان ناخد هذا المقهوم يممنى ,التجليه 11" أو يعترف |. نیکول باله فني 
«اللنوء نجد. في غَصونَ الشفر, جوا خاصا تحتلظ فيه المثالية يالواقعبة لدرجة 
يستحيل التمييز بينهمال"!؟) 

والحقيقة أن هذه المداخلة التي قد نتتمي إلى مجال التق الأدبى بالدرحة 
الأولى. هي ضرورية ولازمة لفهم آلية التحويل أو التقظير ‏ بمعنى أدق ‏ 
المعمول يهأ من جانب الممثل الشرقي في علافته بالرموز والإشارات الئی 
يسسخدمها يدقة متتافية, قمهها بلغت درجة الأسلبة؛ آو التغریب فسیظل 
الواقع دوما هو الإطار المرجعي الوخید لآي تعٹیل بشري, إنما یتوقف الأمر 
على الطريقة التي يتعامل يها الفنان مع الواقع ‏ مادته الأصلية ۔ فقي كل 
املسارح يحدث اللشىء ثفسه تقریبا: تصوير الث خصيات. التعبير عنن المشاعر 
الدفينة وتطوير الحبكة, حلق الجو العام للمرصض, ولكن القارق هو .. كيف 4! 
ولاذا؟۱ قفي آوبرا بكين یتم کل ذلك يوساطة أشكال رمزية مستتَرۃ ومحددرة 
جدقة؛ ونتمثل الفایة في إضعاء طابع معين على الواقع. مع الاستمانة 
ب#جموعة متغارف عليها من الأفعال المسرحية شديدة التركيز | التي يقصد 
بها تولید صوز محسوسة ودقيقة في أدهان الجمهي. أ" 








أله 
1۔١‏ ٹم إن النساء واللاعبات 
والرجال [المعشين] يچو 
العوالم ھی مک ١١‏ 
واللأاحبون واللاعمےات فى 
عدبلة اريز #رياب فصل 
عظيم وقصاحة :۰ 
وویسا :کان لی ات الٹناسس 
كتير مخ العآلیت الأريبة 
والأكحار. 
ولو تا وسا یہی مظہ 
اللإعبة مى الاضسار ضا 
يبديه مت التوريات فى 
اللسبء. وما يجاوب به عن 
التنكيت والسكيت  _‏ لتعخیت 
عایة الفحب؛؛(!» 

رقاعة الطوطاوی 
تحلوح الزإیریل کی تلخيص ہاریز 





د مل کی برا شق مل 
!لاو سون إلى هنا عاداتھم 
وتصوضاتھم وضو زاتھم عق 
الییوچ التی يحب أن یعیشرا 
ٹیچا وكيت. ١‏ وبين الغامير 
۸ و۱۸۹ ژان اعد نیڈ فت 
يجن انبول الأجنبية 
وحملوا معيم ينعد العوزة 
تعضو زانهم بوي مي د 
المرء عن | عل الک 
يمع بیز ایلےاک' وعی 
العوائیت والشوارع والب 
واتو أع الكمداية الت جج 
تواشغوها هي الَىٰة:٠٠٠‏ 
جيمس أولدريح 


سس ١‏ تح له mo‏ ا 


أ البحث عن المصثل العربي ... 
٠‏ موم وأفاق 


1 - مشارقة آولی 


كان ماد القن الدراضي - هما اينات شورة 
زاتعة لتلك النقلة التازيجَية للجماعة الإنسانية من 
الحياة على الستوى الفريزي المباشر: حيث 
الأنماط الثابتة:؛ المطلقة:. إلى الحياة فيما وراء 
العاذي والمالوف: واللعب المتجاوز حدود التقاليد 
الشرطية أو [التابو) الحصاعي؛ من حيث هي 
افعال مجازیة تغرض فدرة الإسان على التجاوز 
الانتهاكف التحدي أو مدل لري الداخلي: 
ومن هنا فقول جات دوفيئيو: «إن الولف السرحی 
يظهر علد ما نال الجماعة عن حكمية النتيجة 
المعروفة من قبل الجميع: فیدخل (إذا) أو (لو) قي 
تسلسل الأفدار الحتومة:!'')۔ 

ویبدو أن هذه الحقیقة نفسها تفسر - ايا - 
ععلية ظهور السٹل والتمثيل الدرامي كتشاط 
إبداعي في الحياة البشرية. فقهده ‏ متلا هي 
الفكرة نفسها, او النظرية التي آقام عليها 
ستانسلافسکی متهجه في قن التمتيل ۔ 





ومن ناحیة أخرى هإن بحسا هذا يواجه واحدا من ٹھے آغراض الأزمة 
التي يفيشها البحث العلمی في فن المسرح الفربي, معضيية ازدواجية الأتا _ 
الآخر في شن المٹل هي من وجهة ها - صورة مجازية للمقارقة الأكثر تداوان 
هى الثمافة العربیة المعاضرة, منذ بدايات القرن الفشرين: مقارقة: أو ازدواجية 
الآنا (بالمعنى القوفي) ‏ الآخر [الغربي)! 

تلك الإشكالية الثقاضة المفروضة غلينا منذ اواسط القرن المشرين: "و بالتحديب 
هند تجاح حركات التحرر الوطني العربية في الفوز بالاستقلال السياسي دون 
الاسنتقلال الفكري: آو الثقاقي. شهى ما فد يجملتا ‏ مثلا - تتساهل عن جدوی مثل 
هدا البحت برمته (علی الأقل من وجهة نظر النعد القريي؛ آو التقد العربي الستترب 
بالتالي, الذي قد لا یگوں یحاجه إنى شروع: أو تفاسير خديدة. للشروح التي :تمثْلىٌ 
بها المكبة الأوزوبية باقلا اصحاب هذا الف الفسهم )١9‏ لکن هذا لا یمم عن 
البتحت والمحاولة على كل حال إن لم يكن هو الدافع إلى البحث من متطلقات تخاول 
- عير الممارسة والنتظبر ‏ التعاس مع الخصوضية. الهوية. العربية. 

وبكلمة أخرى فالكتاية عن هى التمثيل بالعربية -ولیس الٹرجمة كالعاذة - 
تظل ضروزة لازمة أا كاتنت الصعوبات التي تحيط يها: وخاصية في عثل تلك 
الأحوال التي يعيش فيها المسرح عندنا ویسو غريبا, وافدا (بعا يحمله من 
مقاهيم لھا مالها من عسق تاريخي واجتماعي متأصل بفعل ظروف مفايرة تماما 
لطبيعة الترية الجديدة: التي لابد وآنهأ قد. استولدت ذات يوم: بدورها. آشکالھا 
المختلمة للفعل التمٹیلي, فعل العرض في ذاته تصرف النظر عن دراعيته من 
عدمھا!)ء وإلا غإن ما هو قائم بيننا سيبقى بلا شرعية فلسقية ‏ جمالية تعمل 
على فض الازدواج: اؤ التماقض, القائم بیله وبين البيثة الخاضتة. الجديدة؛ 

وإذا وافقنا ۔ من حيث الیدا - على صحة الفرضية القائلة إن القن الدرامي 
السائد عندنا زفي ا سرح والسیٹما والتلفزیون] هو في التحليل النياتي_ 
لیس متتجا شرقیا ولا غرييا أيضا: بل هو منتج. تقليدي يالعنى الذي يوضحه 
| ۔یاریا من حيث هو ... تموذج من اصل أوروبى او عمربي, جرش فرضه على 
الشصافاث الأخرى» !''''فإئه من الطبيمي أیضا الا تكون شون امرش 
الدرامية لديتا يعيدة عن الإشكاليات الٹقدیۃ المتدأولة بين التخصصين 
بفحالات الذراما فى العالم اليوم: وبالأاخص إذا كانت مرتيطة ‏ واقعیا ۔ من 
حیث النشأة والتظور التقني بالآخر الفربيء ارتباط الضوزة بالأصل. 








ہچ کک اس 
ا شن سائد لدينا هی هذا المحال, من همفاهيم ومصطلحات ووسائل 
تديريب» قهو قي القالب إرث غامض, خليط من عدة ملاهج غريية محتلقة: نم 
نعل على فمرات مٹیاعدء عير ترععات مشائرة. واجتھادات مهدودة لبعص 
الرواد عن تلأمذة مدرسة :الکرمیدی قرانسیرہ مئل حورج أبيض: أو المدرسة 
الإيطالية مثل يوسف وشبي» وغيرهم, ثم تأتى بعد ذلك قائمة جيل الوسط في 
سنوات الستينيات: وما جاءوا بة من الجهة الأخرى - شرق اورویا - حتی 
الستوات الغشر الآخيرة, وما ظهر غيها من تجليات الحداثة الفرنسية ‏ مجددا 
- قي الظرب الغربي: ؤمصر بدرجة ما آقل, وعفاودة الأهنمام في سورية يالترات 
الضجم ل ستالستلافسکی ۔ الهج -: هذا الذي آجحقته التوجمات العربية 
الأولى حقه سؤاء يسيب الاجتزاء أو النقل عبر لغأت وسببطة, 
هده المفارقة المنظقبة الآولى: يبن الآصل والصورة المستسحة:؛ قد تكثشف 
أماعنا الوجة الآخر لأزمة الفنون الدرامية العريية- وهو الوجه الذي يفك 
ازدواجية سلبية معمقة هي الناتج المتطقي للتبعية التقافية؛ أو ,لا يسميه علماء 
اأنٹروہولوحي بالتداخل الحضاري. کلقیض التواصل الحضارق» أ المكاقفة, 
وعن هتا فقند يكون من الجائز آن تطرج ‏ مقدما ‏ السؤال انيجي الأساس: 
والقائم كالظل وراء یحٹ كهذا : 
إلى أين يتوحه الممثل العربي الیوم من أجل اکتشاف۔ أو إغادة اكتشاف ‏ 
إمكانانه وتطويرها في ظل الهيمنة الضاغطة لمتطق السوق, من ثاحية, 
والاغتراب التقدی, عن تاحية أخرى. وقي ظل مثلث القهر القديه- السلطة - 
الجسد ‏ القذر من ناحبة كائكةا*)5؟ إنه السؤال الذي يكمن وراءه التساؤل القدیم 
والعاد, عن إمكانية التاسیس آو التأصيل في الفن الدرامي العزيي, وهل يكون 
ذلك بإحدات قطيعة مع الأصول الترائية (الكاعته تحت أعتاب الوعي الفريبي 
الذاتي)؟ آم أن القطيعة لاہد من أن تكون مع الآخر_القربي! التاهض اعام 
الات كمرآة خرافية تتحدى غرورنا يصورة التفوق, الأكثر رقيا والأحمل دائما؟ 
إن هده الأسكلة المتتايعة إنعا تعبر في مجموعها كما تحست۔ عن القلق 
الوجودي الإيجابي الغفال.شرط الاستمرار والحياة لأى قن أو لأي ثقافة 
ترقض الموت آو الجموذ البناثي. وهي ۔ أيضا ‏ الأسثلة. التي تف وض ها 


4 لو حول هھ العطة بالات اسة الكات ڪلت القيمييا الشمسيه, القاهرة,؛ و زارة اللقافة, محر عات عتفقی 


الاس الغاس عرديير اتسوح العریے VN‏ 
الممشسيجتب س 





الجماشيرية: أو الحسیمیة التي تتمتع بها القٹون الدرامية, وقوة تأثيرها علے 
القيم الأجتفاغية تدعيما أو تفييراء نتيجة لما تمتاز به من قدرة فائقة على 
الإيحاء والإيهام وعلی تحقیق المشاركة الوجدانية. ویہدو ان ما یتعثع به الفن 
الدرامي من طابع استهلاكي قوري إلى الحد الذي يجعل مته صناعة تخضع 
ملطق السوق من عزض وطلب وما إلى ذلك. قد ساهذء على الاستمرار لوقت 
طويل دون حاجة للمراجعة النقدية المتممقة, فالشرظ الضروري للسوق هو تلبية 
الأحتياج الجمافيرى, ويالتاتي فإتنا قد لا تجد قي الأدب والمئون الأخرى هذا 
الكم الهائل. المتضاعف بصورة مخيفة, فن الممثلين والمخرجين. وأيضّما عن اللقد 
والتقاد الغایرین, الدين يقومون بعملية ترویج, او تسویق, للمقاهيم التسطيحية 
الشائمة حول ظييعة عمل المٹل, اثناء قیلمھم بالترويج للأعمال الفنية 
وآصحابها عير الصفحات الغنية والوسنائط الڑعلامیة: وفق مؤشبرات | 
وقواعد التسويق التجارى, 

ولعلتا لا تجاتي الصواتِ عثدما تقول إن أي محاونة لقتم ملف فن 
الممثل العربي. نظریا وتطبيقيا؛ قد تبدو للبعض غير ضروریة بالمرة. 
وخاصة إذا كانت هذه المحاولة ستدعوٹا لإعادة الثظز ھی ما نستهنك كل 
يوع من عروضن واقلام ومسلسلات ذرامية تژخر يألوان وآلوان من طرق 
التعثيل. أكثرها مجھود شحخصي او فَعَرَات اعتباطية. وأفلها قائمۃ على 
أساس مفتهجي علمي محدد , فالحدیٹ عن كن المفثل العربي وقضایاہ يبدو 
ٹرثرۃ غير مرغوب فيها آؤ سفسطة غير مجدية, على الأقل من جاتب أهل 
الحرقة؛ قعا دام المسظون یمثلون, و عا دام الجمهور یحیھم ویتقیل كل سا 
يعدمونهة لها وهكذا قانه من الطییعي أن يظل هذا الفن ضداتفا ین ضباب 
العمومية والسطحية. وان تظل التعبیرات المستخدمة تتقييم عمل الممثل هي 
فجرد کلمات انطياعية عامة مثل: اجا المعثل فلان. آو يرز علان, أو لم 
يكن موفعا هي أدائه لدوره. دون ان يستطيع القائل أن يشرح لنا كيف او 
ماذا كاتت الإجادة؛ أو البروز او حتى عدم التوطیق؟ ولهذا السبب تس 
ستظل حية بين أؤساط المسئلين والخورجي ففردات. اتصلعة القائفة, 
وهي المفردات التي ساهمت. رتساھے, ھی نكريس وتٹییت قواتے 
تعخيلية محيقة. تورث ف جيل" إلى جيل على سا يها عن تمطية: وتكرار, 
وسماجة أحيانا 


لسؤق 








البحت عن المفثل العربي 


نقول هذا للأسق - في الوقت الدي تعأني فيه خریطة القن التمٹیلی 
المريي من تیایثات شديدة:؛ شعي الوقت الي تشھد فيه ردة واتحسارا 
كيفيا؛ وزحاما كمياء على الساحة المسرحية: والسيتهاتية: المصرية أطاحا 
بكل ما قد تم الإعداد له خلال سئوات الستيئيات والسبعیٹیات: بحیث 
عنج حق السيطوة والسيادة إعا للمهرجين الصحكين محترفي فن 
(التمقية)؛ أو (صناعة الإفية)) أو للخطباء المقوهين من محترفي الإلمَاء, 
في حنن تتلاعب قي الظل أعداد متزايدة من الشباب الین حمل إلييم 
مھرجان القاهرة اندؤلي للمسرح التحريبي حموقا مکٹسبة:؛ واسغة: في 
التجريب ولو على عير آسس أصيلة . بيتما يظل الباب معلقا امام أي 
محاولة حقيقية: جادة: للتماس مع التجارب العالمية في الشرق أو العروب: 
الا آن هذا لا يغنى قراغ الساحة العربية تماقا من الممثلين المبدعين, الدَيِنَ 
دريوا أتقسهم على العمل يطرق فتهجية مع أدوارهم وشخصياتهم وكذلك 
عن يعض ععلعي التمثيل الخارجیں عن عياءة [الملقن) التي ترتديها غالبية 
مسيظرة. وهؤلاء هع من تزاھم في تزايد مستفر على الساحة السرحية 
التونسیة: والسورية يصفة خاضية , ولا يعني هذا ان عٹل هؤلاء وأولئك 
غیر موجودین بالقغل عي مصر و لكتهم یعانون یالطیع صعونة الوغف 
الذي نَعائي؛ ویعائیه الفن تفسه. فا بين فظرفَة تجار الخبحك وسٹدان 
ايده الان 


؟ ‏ المئل: الفاعل آم نائب الشاعل؟! 


لعلة ئيس بجديد القول إننا ماؤلنا حتی الموج ستخدم ۔ مثلا ‏ الكثير 
:اق للح ات اللاتينية الخرية كتيجسة اروا هاا متت را را یق 
اتجمھور على الصوزة التي تم استساخها بها هي الیدایات: مثل کلمےۃ 
دراها التي تيقى ‏ بسب التعريب ‏ معزولة عن مفتاها الباظت؛ وا مرتيط 
باصنل اشتعاقها عن كلمة إغريقية يمعنى فعل او ععل, غير آن الامر 
يإداد صعوية مع اشتقاقاتها المتداولة في مجال العرض, ويخاصة 
قيفنا تحن یخببدم هنا اي ہے كلفة 407 ومكنتهاتها: ,7127م 
55 , 80101 (حرفیا: تفميل: قاعل: قاعلة...) وهو ما 
تغارفنا على ترجمته في البدايات يكلمة موحية: دالة: نعي 





تشخسيص "' قبل أن نسكبدلها بكلمة::تمثيل, الملستمارة من حقل 


الدراساث الاجتماعية والنمسية , فخاصية التمتيل ۲۸۷ أو لعب الادوار 
ھی ممهوم متداول على يساط الیحٹ في العلوم المتخصصة في الستوك 
الاإانساتي الفزدي والاجتماعي كما آشرثا في آکٹر من موضع: وكما خو 
معروف فإن اللعة هي وعاء الفكر, وتلك يدهية. إلا أن هدة اليدهية 
بالذات تمٹل ۔ لأسف - إحدى التناقضات الرتيسية في فن الممثل 
العریی: تلك التناقضات المتّعددة والمركبة تمعيدا: التي تحول بیٹٹا وبي 
تطور.هذا الف إلى مصاف العالمية سواء باقتقاء آثار هن التمئيل الغربي, 
أو بالبحث في تراشا القومي اتخاص! 

والتسمیة العربية + ممثل» ‏ تلك التي لستحذمها نظرا لشيوعها ولضعان 
جودة التوصیل - تیدو وکاتھا عثوان خاطي لرسالة مجهولة المصدر, وهي قد 
تشير إلى دور اجتماعی يلعبه ‏ مشلا - نواب» أو ناٹب في اليرلمان (همتل 
الشعب)؛ آو قد نشير إلى وظيفة يهيتها؛ وكيل ألنيابة (ممٹل الإدعاء):۔ ومن ثم 
خهي قد »تحمل في ڈاتھا ضعنى ؛العرش, أي آنها تسیغ تفسيا طابعها السلبى 
غلى »عملية المعايشة؛ عتد المعثل العربي. موحية إليه:بفلاقة سطحیة, وظاهرية 
بیمه وبين دوزه 17" ۱ 

فھدء الكلمة/المصطلعح تحمل قي ذاتھا التباسا ڈھنیا, یٹر بالضرورة ليس 
على نظرة الممثل المريي تفقه, ہل ایض على المتفرج في نظرته لهذا الفن, ولا 
ينتظره مق تمئليه : صحیح أن الكلمة اخدت تحمل مع الوقت بعض عشامیتھا 
الإصلية, کان نشيو إلى معني التظاهر: والكذب أحيانا؛ إلا أنها ٭ قزال تحمل 
إرث الميلاد التعسمي. بغید! عن رحم العتى الدال: وييدو أتها قد اشتقت عن 
خد غصادر تُلاثة, 

)١(‏ المماثلة آو التماثل... بععتی المشابهة, أو المحاكاة/التمليد ,۔ شيكون 
الممثل فو اللحاكي, ال معلد (المهلداتي بتعبیر توفيق الحکیم), وهو فا پضعتا على 
الشور أمام التناقص القديم الذي يتهض ما بین معنى التقلید الحرفي الیاشر, 
ومعاني المحاكاة الأدبية في السراث العربي. وحتى المحاكاة فهي وان كانت تفتح 
المجال للنشاط الخيائي (على طريقة: إن کلت رآيث مأ ذكرث. ققد رایت 

















ج = e a‏ سسس لي 
برح ادرف كر سدزات السیساگ الیظید عن الخ اوج اصط ا اسیےے الى 
الشاتم الجر اتلس وس میم معازآ ھی الحكو صك افد ا مال انلکساعے المقار ایا هس حعصسفحاہ لے اہوں۔ 
ابلس ولاه كد اليكل يلم | بالشاولاك زی ا یه 


ا اعات سے آ م الخال عدا للد ها 


|*) کان للكت سن ڑا جرکه التاسيزل الب 








البحث عن العمكل العربي 


عجبا..: إن لم تكن قد رآيته ققد وضفت أديا -..) إلا آنها تضعنا قي ظلال 
الحكى/السرد التي آحاطت بتاريخ فن الأداء العربي حيث تَيِرزٌ صسورة 
الحاكي/السارد, بدیلا عن صورة الشخھی/العاعل (الحكواتي ‏ شاعر الرياية ۔ 
راؤي السيرة::: قي مقابل أصحاب المساخر - الشبماجة - المقلدين ‏ المحبظين _ 
لاعيي العراشن. |,؛ ومن ناحية آخرى قهي تشي يقراية إلى معنی اللعب؛ لعب 
الآدوار. حيث یتضح نوع ها من الارتباط الشرظي بين مفھوم التمثيل؛ وبين 
التشخيص الكو ميدى بصعة خاصة. 

]٢(‏ المثل ,,يمعتى الضارب یالامٹال, الواعظ, وهي صيغة للآداء الخطابي 
المباشر, الذي قد لا يستلزم سعايشة, أو تجسيداء من آي نوع فائهارة الأساسية 
هنا هي مهارة الإلقاء, ہما تتطلبه عن خدرة على التلؤين الضوتي؛ والاتفعال 
الخَخارجي الصرف۔ وهي تشترط ایشا حضورا سيا مؤٹثرا؛ ولیس حضورا 
افتزاضيا لشخوص خيالية في طروف متخيلة؛ ای آلا تنفي غن المؤدي أي 
شيهة ازدواج ‏ فحصور الشحصية الحيالية: وس ثم وقوع الازدوٰاج, شتا پیطل 
عقعول ضرب الأعئلة. ويؤكد حالة الإيهام التمثيلي, 

() المثؤل, تو الإناية... حيت يصيح المٹل ملا نائیا عن الفاعل الأضلي. أو 
وكيلا عله۔ وهو مفهزح قريب إلى علم الاجتماع مه إلى تدراهاء وقد يشير 
آیضّا إلى دور الراؤي (ناثب القاعل), اكثر مما پشیر إلى الممثل/القاعل. 

وقي كل الأحوال قان المحصلة النهائية ما تشكل من مفان محثلفة. بل 
متاقضة؛ لكلمة ممثل والمستغرة في اللاشعور الجمعي العريي (لدی الممثل 
والتلقي) يطل ۔ غاليا ‏ متمحورا حول واحدة هن تلك الصور الثلات: أو حول 
صورة عركية. مختلطة: منها جعیعا؛ حمورة التاسح: المقلد الخطیب الي لا 
یتورع عن القيام بدور الواعظ. آو المصلح الاجتماعي. الذي يعدم لٹا الصسور 
والأشكال الخارحیة للشخوص, دون ان ينال متها شيء. والنسخ. آو التقليد. 
بهذا المفتى. يعتمد يالدرجة الآولى على ثمظیة مقررة, فكررة؛ هدفھا الأساسي 
هو الحكاية عن اناس معیتین, وليس تصویر اقغالهم, وبالتالي فهي تميل على 
رسم ضورة الشخصية السرحية بطریقة أقوب إلى رسوم الملصمات الدغاتية 
اتجادة, أو الكاريكاتورية على حد سواء متهأ إلى طريقة التجسید الدرامي. 

ومن ناخية أخرى فإنه: وقي حين لم تتعارض الصوزة الكاريكاتورية, ا 
اتجروسكية تح بيد اد للتعبير الحسدي مع 'لدوق العرہي (متلما لم تتعارضص 





صؤرة العروسة/الدسية مع ذلك الذوق) قإن التعبير الجسدي الطظبیعی, طل 
فترة طويلة متعارضا بشدة مع صورة الجسد في الذهئية العربية, ومع التقنية 
المعمادة: والمقبولة: لاستخدام هذا الجبند . فالجسد هو ست الشهوات ۔ كنا 
هو في اللاهوت المسيحي ایضا - وهو العورة, التي يجب سترها؛ وکیج جماح 
حريتها وازدهارها (شرطي وجود السرح واستفراره): 
وسن هتا وکعا يقول برادلی: اهن المسرح لم يظهز في العائم المربي إلا 
كتقنية جديدة للجسبد ,47" تماما كما خدث في أورويا عصر النهضة, وهكذا 
كعد حمل الممسرح الوافد مهه ضورات مستحنثة للجسد وتقنياته هي حال 
العرض, وهي وإن كانت تؤكد على حريته وإزدهاره ‏ كضرورة شرطیة التعبیر 
الدرامي - إلا انها لع تجد_ للأسف ‏ سوى مرجعية بدائية فقيرة تمشت فیما 
قد ترسع متك أجيال, بالنسية إلى العقل 'المربي من سيادة لونين من ألوان 
المرض الجمندي هما : الزقض الشرقي (بانواغه؛ رقص الفوازي, الرقص 
البلدي؛ الرقصن الترکي...)ء والتمر التهريجية المرتجلة: في الزقت الذي گان 
على الفنان المسرحي العربي أن يعل إشكالية التعبیر وفقا للمتظور الغربي. 
ماذام لا یقدم الانصوصا وشحوصا مشتيسة من المسرح الثربي: في ظل 
اختلاف التقلیات الجسمية «من سلالة إلى سلالة. ومن بلد إلى آخر, والتی 
تتكيف وفقا للسلايس التي ثليس, والأرض الٹي يمشى عليها, وطريقة الجلؤس, 
والائحناء, والمیادق, والخصاتضن الجسمية للسکان ا" 
إن هذا لا يعثي آن التعمشيل كتمط للآزاء الفردي (متل الغتاء والرقص 
والحگي.::) قد غاب عن الحياة الغنية العزبية, ولكن يبدو أنه قد وجد بصفته 
نوغا غيل المخاكاة التسبیف'اخرب إلى عى التقليد. تعتى بتصوير حياة وا خلاق 
القاس من الخارج, من خلال أشكارهم وآقوالهم. وهي محاكاة تجعل الشخصيات 
معروقة بالنسبة للجمهور يمجرد الحديث غنها من تاحية/ ملسا تسمح للمعٹل 
بعرض گی نين ہد دة في الوقت نقسة .دون أن یکون فضطرا لمعائاة 
مشاعرها جميمأ وهو النوع الأقرب إلى التشتخيض الكوفيدي مته إلى التجسيد 
الدرامي- وبالمقارنة مع الحال التي ول إليها فن التعٹیل العربي بعد اکٹر من 
مائة وخمسين عاما على ميلاد أول مسرحية عربیة, صممت وما للنمودتج 
الأورويي الستورد يفكن القول اليوم إن تلك الظروف واللابسات التاريحية 
المعقدة: التي آحاطت یعیلاد السرج العرير الحديث داخل سئة لم تكن ممهدة 








یسب سس تسن : سر ہي 


يشكل كاف لاستقبالة: ها تزال تعمل كحواجز غتيدة امام تطور فن الممثل العربي 
استتإدا إلى المكونات الأصيلة للشخصية انعربية. شخصية التفرج والمعثل شع 
ضغ الاستقادة من فتاهج البحث الإبداعي في فن الممثل فتي العالم الثریي۔ 

قالفتان لا بہدع في فراخ اجتماعي: إدیمثل المن إحدى مكونات اليتية 
الفوقیة للمجتمع:؛ ومن هنا فان الجزء الأكبر من اتشفال قتان المسرح العریي عن 
فضايا إيداعه الحقیقیة يرتيط بالدرحة الاولی بالظرف الموضوعبي: الدي 
يعيشة. فيو قد :یحد نفسة مضطرا للدقاغ عن وجودہ بإزاء الاتهام بالتمرد 
والعصيان [اللعب فى المعتوع) من جائب الرقاية السياسية: أو بالعهر والقساد 
الأخلاقي في ظل معائیر آخلاقیة معيتة, أو یالعصیة والكفر امام الرقاية 
الديتية؛ وذلك يدلا من الدفاغ عن وجوذه الغتي في عملية ضراعة ضع سادته 
الانداعية. أو مع تغیر میول واتجاهات جمهوره» في ظل ظروف المناقسة 
الشرسة مغ وساتظ الصرض والتسلية الحديثة. ويشير علیتا مثلث 
الرشاية/السلطة هذا (الدولة ‏ التقالید ۔ الدين) باتخاذه آرضية لوضع عتاصر 
الصتورة. أو الحالة: المشكلة الئي پعیشھا فن التمثيل العريي: وإِنْ كانت ھی 
مصاعب آیدیولوحیة قبل أن تگوں تقنية: إلا انها تؤثر بشكل ععال على العامليي 
في هذا المجال: قهذا الٹلٹ الذي يضم اضلاع الاستبداد الشرقي تفسه الذي 
ظل عير العصور حجر عثرة أماغ التطلعات الفردية والديمقراطية التي لا غنى 
عنها لأ من وبالدات غن المسرح الدرامي بوصقه «تدرييا شعريا على الخرية» 
مهما اتخذت قوى القهر انقسها من مسمیات, واشکال عثل الحكم المطلق. أو 
الشّموليء أو الإقطاع, أو الاستعمار: أو العسكرتارية. أو الإزهاب! 


۴ الأنماط والقوالب السائدة.:. جدورها التاريخية 


ومكذا ققد قضى القن التمثيلي العوبي رسا طويلا تابعا لجموعة من 
المقاهيم. وقواعد الأداء الجامدة 5غم/3]61013. التي عمل الكثيرون على 
تكريسها وکاٹھا محرمات, او تاہوهات محظهرة. في حين أتها لا تعدو كوتها 
صورا سطلحية: زائمة لقواعد الأداء التمثيلي العروفة لدى أصحاب فن العرض, 
من ممثلي مدرسة «الكوميدي قرانسيز :: ومن المعروف أن يعض رواد القَنَ 
ااتمثيلي الغربي قل تتلمذوا مباشرة, أن عير منياشرة. على أيدى اصحاب تلك 





المدرسة. وشلى رآسهم حورج أبيض الذي تعلم غلى يد المٹل المفرسی العروف 
سیلفان: ولكتة لم يفهم حيتئذ اتتطور المعقد الذي كان السرح الفرنسي یمر به 
أشاء هترم دراسته ناك ۱۹۰ - >131). فعلی الرغم من دغاع جورج أبيض عن 
الدور التبيل؛ والسامي للمسبرح, وجدیٹه البالقة في التعامل مع فن التمٹیل, إن 
أنه هو من خلق كمية من التقليات والقوالب التمثيلية الجامدة [مدرسة 
الإلقاء]!'", الشكلة في نقل القوالب هي تزع الكامات عن سياقها 
ومصاميتها الحشيقية, وتحويلها إلى مجرد مفاتيح صوتية؛ يمكن تدريب المهثل 
عليها خلف الطاولة؛ وذون أي ممايشّة, قالمهم هتا هو إمكانات الممثل الصوتية. 
وقدرته على التظاهر: أو الثلوين الصوتي لتحقيق وهم الاتدماج. وبالنالي كان 
من الطبيفي أن یوصف آیاء آہیخی داشا رة خاصة عسدما حاول تطبيق ما 
تعلم عن شوائب على أدوار أخرى لم يلعنه إياها معلمه سيلمان. سواء لتوجة 
لطايعة الغناتي قي الأداء (ؤهو عيب من عيوب مدرسة الإلقاء عسوما), اؤ 
للظقه العربية بعوسيشي. الآلفاظ الغريسية إغغانا هي الست الأمین, آو لمحاواتة 
الائدمساج (أي خلط الأساليب)! 4*١‏ ومن هتا كان فشله في آداء الآدوار 
الگوسیدیة ما ثتطليه من تلشائية! وليس یخاف طبها. عا كان تلممثل واتخرج 
يوسها وهبي من تأثيو مشابه: وإن کان ادأؤه ذا طابع اوبزالي قريب من المدرسة 
الأيظالية الكلاسيكية. وإن كان قد بدا معٹلا قدا عند آداته الأدوار الكوميدية. 
قلعل هدا يرجع إلى أن هده كانت ظبيعته : وموهيته الحفيقبة, التي ظل يخفيها 
لسنوات (ولنتڈگر دورہ على شخصیة شحتوت/المهرج العظیم هن إخراج توس 
حاهين): وأيضا للتأتيز الإيظالي المرذوج. 

ومن اللضاغیم الأكثر شيوعا أيضا لدى الرواد مقهوم الحضور: الذي انخصر 
ديهم في تصور شكلى, محدود يضمع الؤسامة ورحامة الصوت وتتاسق بنية 
الجسدية للممثل على راس قائمة المعاييرٍ التي یقاس على آساشها حضور الممثل 
وضوة تأثيره: وهو تصور نفعي كما هر واضح من الوهلة الأولى, يصع شباك 
التذاكر تصب عينية اولا وقبل كل شيء؛ ومن ناحية آخڑی فقد کاں من الطلییعی 
أن تكون تلك المعايير ذاتها فيتية غلى اسيل خاطتة, بل: ومفلوطة أيضا, 
لا تؤاعي طبيعة الدوق العربي الخاص. المرتيطة بالضرورة بالظييعة البيئية. 
والثقافية لشعويئا. ومن آملة هذا التصور الذي ساد لفترة طويلة للوسامة؛ وعہِ 
تصور غربي ماثة هي الماثة. حيث تكون السيادة هيه للعيوئ الزرق والشف_الآضف 








سے -۔ سم ہے 


وبياض اليشرةا ولو أن الكوهيديا العربية قد تجحت عند بداياتها في الإقلات من 
براٹن تلك التبعية المشوهة: نثيجة لارتباطها التلقاتي بالجذور الشعبية الصاحكة 
من فتون النكتة, والتضفية, وحتى الأراجو. وخيال الظل يأنماطه المعروفة. وأيضا 
لارثياطها بالنظرة التقليدية للضحك. التي تحصرہ في القبح كمادة ومصدر 
للأطنحاك, ون ثم قدمت أبطالا معدوعي الوسامة كمادتها دائما. 

وقد كان من المکں أن يتعطف قن الممثل الملصرى . ومن ثم العزیي ۔ نحو 
الواقعبة. وآن يتهل عن خصائص المزاج المحلى, مع 5لهور ريز عيد: رائد 
الاتجاہ الواقعي قى الأداء, لولا رعيته المستبدة في أن یقلدء الممثلؤت؛ وآیصا لولاا 
عودة زکي طليمات .بمدرسمة الالقاء مجددا هنل گرنسا ثم إنشاؤه معهد التمثيل: 
ومن ثم استقرار هذه المدرسة باعتبارها التمودج الأمثل اللأداءء غلی الرغم هما 
یؤدی إليه العمل يهذه الطريقة من قتل الخيال التجسيدي عند الممتل؛ ویقوہ 
هذا بالتالي »إلى أن يهتم المٹل, بالدرجة الأولی, لا بالأقعال. وإنما يكلمات 
الكاقب السوحي يحفي وراءفا عواطمه الناكمة. وخراء عالمه الداخلیم ا" 
ومن ناحية آخوی يجي توضيع أن هذه المشكلة ثم تكن تخص المگل الصزي 
فتحسب, ہل المريي ایضا , فمن العروف أن نول المسرح إلى كثير من اليلدان 
العربية (یاستٹناء بلاد الشاخ] قد تم على أيدى هؤلاء الرواد انقسةم. 

وعن الممروف ان الاتجاه ثحو الواقعية إتما یعتي ارتباطا ما بالتماليد 
الديمقراطية, وبالحاجة إلى التغبير العلني الحر (طا مسرح تقلید ديمقراطي قي 
ذاته). وهذا يعي - بالضرورة ‏ انه لم يكن من الممكن أن يشهد المسرح العريي في 
یدایاته ازدهارا معائلا ما كانت تميشه الحركة المسرحية عي العالم الأوروبي هي 
ذلك الوقت. إلى جائب أن الميلاد عبر الطبيفي لمسرحنا العریی: یاعتبارہ 
استجابة لنزعات قردية من جهة: ولا املته ظروف الشغیة للآخز من جهة اخرى, 
قد حسم غنث البداية بدهية ازدواجية (التص - إنمرض) لصالح النص الأدبى. 
فهو الظطرق الأكثر رسوخا وتحدرا قي التاريخ الثقافي العربي؛ آي لالم الأدبية 
على حساب المسبرحائية. والطبيعي هنا ان یعائي المسرح ما يعاتية الأدب من 
عرلة جماهيرية واقعيةء قي ظل الازدؤاجية اللفؤية ما ين القصحي واللهجات 
انعاهية. وهي ظل الأمية الهجائية والثقافية الواصحة- 

هكذا تستطيع أن نهم قضية حرية الممثل في تطویر أدواته» وفي 
ابر عن قضایا عحتمفه. على صعيد الحركة المسرحية العزبية عندما كان 
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اصرح لا يزال وليدا لم يت جاوز تضف القرت, فثباث القوالب التقليدية 
واسٹمرارسا يرتبط بدور السلطة السياسية في حصر الاهتمام بهذا القن 
[الشاغب) في دواٹر ضيقة: فإما آن يظل متعالیا في قضاء الأهواء الماطفية 
المفيبة لأي نشاط عقلي: والبفيدة تماما عن المشاكل اليومية المعاشة (مٹل ثيمات 
اللقظاء, وأبناء الحرام؛ والحب المستحيل ہین الأغتياء والققراء ثم انتصارة في 
النهاية ...الخ)؛ أو أنّ يهبرظ إلى حضیض الحسية الفرائزية: أو الهزلية... والهم 
هو الا ينطلق التعيير السرحي من عقال التقاليد البالية إلى خرية الإبداغ 
الدیمقراطی, المدتي, اللازم لتمو أني واقعية عنية حقیقیة, مادافت هده الواقسة 
تتضمل توعا من المعارضة للسلطة, آيٍ سلطة 


٤‏ ۔ ثنائية الاتباع ۔ الإيداع 


هل يشلك احدتا أن صيغة السؤال أو الاستفهام كانت وما زالت, هى داٹما 
قطرة اول الفيث. وعقتاح الطريق اللاتهائي أمام المعرقة الإنسانية؟! لا أظن... 
فتحن لو حاولنا فتلا اليحث عر صيعة أخرى نصتع عَيها الحملة السابقة؛ لا 
ودنا سوى الحديغة نفسها. صيغة الاستفهاة: واثه لمثال وحید, لعله ساذج؛ على 
المكانة التي ححتلي ا هذا الفعل الإنساتي الخلاق. شعل السؤال, فهو أعظم 
مقردات اللعة؛ وهر الففل الذي تملك الانسان يفضل قدرته المتفردة بين 
الکائناث على التطوز آؤ التفير من حال إلى حال. تمع ظهور أولى علامات 
الاستقھام, انقٹحت آعام العقل البشري طاقة الحوار, وتعرف عقله على آلية 
الاحتمال: وطرائق اليحت عن الجوهر او العلة, فلا توجد امام الحيوان مكلا 
سوي علة واحدۃ للشیء وهي علة شزطية قاظفة. تعمل على التعط الطقيغي, 
آو القالب: أو رد القعل الیاشی۔ ومع تمدد العلل والآتماظ والقوالب, وتداخل 
احتمالات الأحابة أو دود القعل, تظور الخيال اليشري:؛ شمد آضيح مجاريا, 
عير مباشر: أو فلتقل دراميا : فلولا هذا الجدل القعال ہین الضرورة والاحتمال 
گا ظیر الحوار الدرامي العتعد تقئية غريدة تميز المنسرح: بل والكتابة الحديثة 
عموماء جما سيق من تعتيات السرد الملحمي القائمة على آساس الصوت 
الواحد: المضرد: ضوت القدر الملطلق؛ الموتولوجي, 

ولقند رأى يعض الہاحٹیٰ في السزح العزبي أن عدم ظهور الف الدرامي 
بالترات العربى, إنما یرحع بالدرحة الأولے إلى غياب هده الإمكائية (الحوار) 








۔ يبد 


بالدّات عن سماء الإبداع القولي العربي. الزاخرة بالوان النتاجات الشعریة 
والئكرية الرائعة: والقاثمة كلها على اساس الیداآ المونولوجي؛ أي على الصوت 
التفبرد: الداقل (عن وعن.:۔ الخ)؛ ومن ثم على التزعة الداتية والوصفبة. حیث 
لذأ سکاب ترا لتدخل كلمة (لو) هي تسلسل الأحداث (فهي تمتج عمل 
الشيطان). ومن ثم لا عکاں نلاحتعالیة التي لا تحشق إلا عير تقنية وحيدة هي 
الجدل أو الديالكتيك! 

وبالغعل يمكن ملاحظة سیطرۃ الميدأ الوتولوجي حتی على الضن الدرامي 
العتربي الحنديث؛ وثعل سا في هذا قد يفسر لٹا ونع الممثل الصریي یاداء 
الموئولوجات الذاثية الطولة؛ وبخاصة ها كان متها ذا ترغة ة خظاببة. زعظية. 
مساشرة: وأيضا عجره عن: وس ثم هزويه من أداء ا مونولوج الدرامي الذي 
يتكمن ضراعا ذاخليا معقدا بوعا ما, بل إت تلك النزعة الفردية اتضقي 
بظلالها على تقاليد العمل الدزامي ذاته, فتدعم سا هو شائع من مرکزیڈ اٹنجم 
أو التجمة اللذين تكتي. من أخلهما النصوص, وترسم من حولها مخططات 
الحركة وتصتع بهعا ولهما الدعایة ليظل الصوت المقرد و اللسيطر حتی قي 
الفن الدرامي الذي ققد عندنا آیرز خصائصضة أ دراميعه, 

وليس هذا ببعيد ۔ غمليا ‏ عن عالاقة القكر والثقاقة العربيين يالتوع 
الندراغي عموما: وبالعراجيديا ‏ کخٹس آدبي ۔ خاصة: مد أن عرفا [رسطو 
وترجمه الفلاسقة والتراح العرب: فقي حين وجد الکومیدي _ كمعهوء. وكمفولة 
اجتماعیة ۔ امتاخ مفهدا دائما؛ يبدو ان اولك الشراح قد وقصوا = عن غلم - 
فكرة التجسيد الدرامی درءا للشبهات الفكرية التي قد تكيرها التراجيدياء والتي 
تتصائم بصورة فباشرة مع المقاهيم الإسلامية حول القدر: والصير الإنساني؛ 
ویلخص احد الباحثين المخاطر التي تفعل على دخول التراحيديا دائرة التحريم 
قيما يأتي من أعور ثلاثة: 

؛ آولا: إنها تصور الاثسان فلي ضورة القريسة المهيضة لتصاريف الأقدار 
الغمياء, التي لا تقرق بين موقف وآخر, أو عمل وعمل: مؤكدة بالإيحاء على 
شیاع الإنسات. وعدمه» وعبك خاتمته 

ٹائیا:آن تثیر الثراجیدیا مواقف جمسية, وتتختھا المحور الوحيد الدى 
يدور غليه مضیر الإنسان: وکیاتھ: وظواغر حياتة. وكآن شهوات الجسد حيد 
تنعرف وتسق فى اتحراغها هي شغلان الیشریة حمعاء 


gg سصة٤ٌەث‎ ژ٤٠چ )سس‎ 





فالا آن تثير التراجيدنا بتاتيرها الفلسمي, أو شية القلسشي, تساؤلات. 
واس تفعهامات متناقضۂۃ؛ تكون مدعاۃ الشكوك في الوجود وصآله, إن لم تكن 
مدعاة للتجدبت هي حق الآلوفية داتها؛ 0 

وعلى الرعم من أنه لا معتى هنا فی رآيقا ± للشول يعدم شدرة العلاسفه 
المرب على فهم كلام أرسطو حول التراجيديا والكؤميديا؛ ولا للدفع بائهم 
ترجسوا الملضطلحين هتين يكلعتين يعيدنين يماما عن المعنى القصود وهما 
المديح والھجاءء؛ فالصضحیح ۔ لدینا أن العرب رقضواء أو تجاعلواء التوغ 
الشسري الدرامي. لکن هذا له يعني غیاب الدراما كنعمة 109515 جمالية عن 
الحياة والآداب العريية ۱, فا موقق الدرامي لا بتحقق في الدب المسرحي وحده. 
بل أنه یتحشق عي كل أدب. إذ هو موقف أصيل قي الإدراك الجمالي العا 
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د إلا أن مثل هذة النظرة المستريبة للتعيير المسبرخي. الدراهي قد مثلت دوما 
حجر عثرة امام جھود الباحكين عن هوية للمبرح الفربي: قنالقدر ومن ثم 
الخلاص ‏ الفردى الني تنهض علبه الدراسا, يطنع المجتمع المتحفظ امام مازق 
ابد يو لوجي عسير الحل. وکسا یقول (غوم جزونيوم) فإئه. ذا لم تكن هتاف 
حریة اختيار خقة. وإدا لم يكن تھڈا الخيار مسی يتجاوز به الحالات الخاصة, 
وإذا لم تنفكس هذه الحرية خلى القظب الأخلاقي فتي الروح تفسهناء فإن 
الإنسان العادی لا يمكنه آن یصیم دراماتيكيا, (*7). 

ومن هنا يكون من الطبيعي أن یوضخ لفن التفتيلي في دائرة «البدغ» وليس 
الإبداع, حين يحرج عن المقرر بالاتیاع, علاوۃ على خروجه عن الإجماء. وقد 
ائفق الکٹیرون جهدهم قي البحث حول مشروعية التمثيل, وهل هو حلالاء 
خترام؟ وهكذا تأخذ المقاهيم فعاتي محتلئة عسا هي عليه, إِذْ قد تضيح محاكأة 
اقمال التاس لونا من العسية, وليس حنى ضريا بالأمثال عظة وصيرة, ویقدو 
التجسيد تفييرا تخلق الله وتشبھا بالآخر الإفرنجي, هما يالك بالتساؤلات 
الوجودية حول القدر والمضيرة! 

وني مكل هتا الق المغلج, المكتشى بس لا تكون القلية إلا للفکر 
الأحادني أو (الموتولوجی). كؤنه صاحب اليد العليا المائمة للتطور بصصفة عافة. 
ولتطور الفن الدرامي بصطة خاصة, 

وع ناحية أخرى. وعلى طريقّة إغادة إنتاج السلطة۔ ققد إنقرد المسرحيون 
الغرب لأنفسهم د كفا رأينا ‏ بالطريقة الأكثر فعالیة: وانتتبارا بین متاهج التعليم 








اببحف عن انعمس ۲رسر بي 


العا لدیٹاء وهي ال مغروقة باسلوب ؛الٹلقین+ أو الاتباع؛ كتقيض لتهح التجريب. 
او الإبداع, الععول بها لدیٰ اصعاب فكر التعددية «الحواري/الديالوجي»: وی 
نتيجة طبيعية للطريقة التى تغلموا بها هم ابعسيم: طریقة النقل. أو النسخ۔ 
وهكدا يمكن المرء: حين يتابغ سیر ععلية بناء المغتل لدينا؛ أن يلاحظ يوضوح, 
كيف تمارس تلك الطريةة التلعيتية دؤرها بإصرار في خنق الميول الإبداعية 
والموهبة الطبيعية عتم الممتل الاش بدلا من العمل على تطوير تلك الميول, 
والمواهب یواسطة عناهج التدريب القائمة على إطلاق حرية الخيال المبدع: 
وإتاحة غزس التعلیم والاکتشاف الدّاتي: والتى من شأنها تنمية حس الدفشة 
اليكن, ولا غرابة فالإبساس لدى كهنة التلقين الكلاسيكي هو التقلیب بمعتام 
الننظحىي: از لیس هي الإمكان آبدع هها كاى؟ 

ؤهكذا يدخل الناشئ إلى المسرح باعثيارء مدرسة القنون: حاملا طعوحه 
العامض وموهبته العقل, ممتلثا شوفا واتدفاعنا لتعلم القن وأصوله على يد 
اعل الحبرة: قلا يكاد يستقر فى مکائه حتى يرى نفسه ورفة بيضاء ثائهة. 
يخط عليها عرقاء المهئة كل ما يحمظون فن کلعات آع حمل يكون عليه نالتالي 
حفظها وترديدها كالبيقاء لكي یتجح: ویستمر قي السوق , وهكذا فإنه سرعانٰ 
غا يتسى کل ما حفظ فور نجاخه الحاضع بالثشرورۃ لنطق المصادهة, أي 
اللإمتطق. ولعلتا تتذكر هتا مثال احعد زكى السئل, الذي غضى سنوات طویلة 
بعد تخزجه ينتظر ولو فرصة واحدة ولم يكن له أن يبرز كممثل إلا عندما 
غمل مع مخرجين جدد (مثال عمله مع خيري بشارة قي فيلم ١‏ العوامة ۷۰ہ) 
تفضخلوا عنه أوهام التقليد. ودفعوہ دهعا إلى ساحة اكتشاق الذات عير تصندات 
خديدة, مثل الارتجال, ليتدوق طعم الدهشة قیبدغ ونتفجر موهسة دورا بعد 
الآخر, غير ان الطبع يغلب التطیع. فإذا به بعود كي النهاية ‏ وشق حسابات 
لا فنية ‏ لكي يجعل من فن التةليد امتبازه ومهارته الأولى (في فیلمي 
ناصر 8, وایام السادات)! تپ . 


د ثنانية اللغة ‏ اللهجة 


١‏ إن التحفیظ الآلى للنص یقنل عمل الخیال: والممثل اندي يقع في أشبر تس 
لا يمهمه فهما تاما يعجر في اللهاية عن الوصو يشعوره الذاتي اللسزحي. إلى 
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الانسخام الحتیقشی مع الشتخفسة: 





تلك بدهية آخری! فالممثل الناطق يؤميا بلهجة محلية خاصة والذي يجد 
نفسه مضطرا في كل لحظة لمفازسة الترجمة الغورية الذهنية؛ بين كل هأ یقراء 
وبين معانيه: مه في ذلك مثل يقية الناس, يصبح وضبعه أكثر صفوية حين يقرر 
تمتيل مسرحیة عالمية. ویجد نفسه معزفا بين متطلیات المعايشة التي يفرضها 
علية عنطق الأفعال للشخصية؛ وبين كلمات النص المكتوية باللقة المربية 
المفصتحی, قان تعايش يعني اولا ان تجیب على الاختراض الأساس في هذا الفن, 
أي السؤال: هاذا يحدث (لو) أتني مکان الشخصية5! قالإجابة هنا لقني 
بالضرؤرة إيجاد الصلة آو الجسر ما بين المٹل ذاته. والشخصية المراد ٹمٹیلھاء 
فيفمحها من تفسه سُنيًا, او أشياء: كيف يفكر؟ كيف يقضب آل يشرحة وهو 
يفغل هذا كله يصورة تاقاتية كل يوم ولکن بلعة آخری. هي تهحته المحلية 
الخاصة. وهاهو الآن يجد تفنسه مصضطرا لترجمة مشاعره وأفكاره من تلك 
اللهحة, إلى اللغة القتصحى؛ ترحمة قوريه تستقرق بالتالي وقتاء أو مسافة ما 
تظل قائمة ما ہین الممثل والشخصية بتسب مختلف. من ثاحية أخرى فإن آلة 
النطق التي تعودث على تطق حروف معينة يسهولة. يضعب عليها نطق خروق 
اخری, وخاصي أيضا تعمل بصورة مختلفة الآن, هذا؛ في الوقت الدى يجب أن 
ایکون فيه الآداء المسزحي عو «تقطّة الوصل ما بین اللغة واقمل ",ج بتال! 

ھا بقع المقل المسكين خي شرك اللغة, وما يزيد الطيئ بلة هتا ما للقة العربية 
من اصول وقواعد نحوية, وبلاغية خاضة يجب أن تظل في وعي الذهن, الذي لم يعت 
مند الصغر على تنوقها وضهمها بصورة طبیغیة: تأقائية. من هنا ترز الأهمية القضوى 
للدور التي يجب آن تلعبه الدرسة منذ الصغر لتعلیم الأيناء لغة القرآن وتعويدهم على 
تنوقها في سلاسة. مثلما كانت تعمل هي الماضي مبدارس تخفيظ القران. وإلى أن 
يحذث هذا قلايد من بيذ طرق التلقين والتحفيظ الأعمى: والاتجاد لی آسلوب 
الارتجال كطريقة لفتح عفالیق اللفق ومن ثم الشخصية امام الممثل. قلا مانم أن ييتدج 
الممثل بارتجال دوره بلیحته المحلية يعد قراعته الأولى عتی يقترب من حقّيقة 
الشخصية أقرب مما يمكن, ومن ٹم يضبح من السهل قیما بعد إضافة كلمات الس 
على جسم الدور والتي تكون طيلة قترۂ البروقات, وهذا هو تفسه المتيع فی منهج 
مستابسلإفسكي مٹلا۔ والاستظل غروؤض مسرحتا الجاد والقائفة على تقدیع رؤائم 
السرح العالمي والمسرح الشعرئ العربي, غلى ما هي عليه من برؤد وجقاف يمنمان عتھا 
انام الحياة بين الجعھور الذي يهرب من الوقوع في ملل الفرجة والترحمة معا. 
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ومن جهة ثائية إن المثل العزبي غالبا ما یجد نفسه إما أعام تراث 
فسرحي مترجم: يلفة عسيرة الهضم, او امام تراث عسرحي محلي ضعیق: !7 
من قلة من الكتاب: الدين تجاوروا حواجر الإبداع المتهددة ون ثم یجد تفسة. 
بمعن فى البعد عن منطلقاتة الروحية»-وكذا عن ذوق جمهوره, وترییته المكرية؛ 
وتتذكر هنا كيف ما أشرنا إليه حول ما جاءت يه نصوصن شكسبير عن طرائق 
مبدعة للتمثیل, وكيفه أن عتهج ستائس لا سكي ما كان له ان یعوی عوذه ويشتد 
دون المادة الدرامية الخضبة ؛لثي وفرتھا له تصوص کاب ميدع مثل تشيحوف, 
وأيضًا ما قيل خول برخت كاتيا مسرحيا: إذ لا عنى لأي منهج تمتيلي عن المادة 
الدرامية الغنية؛ والملائمة. والقریب أن معظم مدارس تمليم التمثيل تضرض على 
الطالب آن يسير في تطوره الإيداعي على الخط الافقي لتاریع الدراعا من 
الیؤنان, وحتى الملسرح الحديش؛ ؛ وکان فن المعثل قد ترافق قي تطوره مع تطو 
الأنواع الأدبية .وفي عدا إغمال لآهمية ترنية المعثل وفق متاهج تسوغب رزه 
الشخصي؛ والثقافي ۔ إد خد یحتاج بداية إلى قترة حضاتة يعمل غيها المعلم على 
تحريرء من كافة المغوقات النقسية, والاجتماعية, التي تفص بوجة عوشیتة العْفل: 
والتي قد تشوۂ طریقۃ استحدامه لصبوته وجسمة.. ‏ قفي ظل سثل هذه الظروف 
یتوقت الخيال, ويضطرب الجسد, ویصبح الکیان جاهرا للتلقيت والحفظ وفق 
ما يراه المخرج.., ويكون من الطبيعي أن يأقي يوم ویلتیس الأمر على هذا 
المٹل: قلا يكاد يدرك الفارق بين الحقیقة والوهم التمثيلي. فيثسحب إلى عالم 
التسيان: طاليا التوبة عما اقترفه (عو وليس الشحوص المسرحية!). أو يستمر 
تموذجا مکررا للقوالب المدرسية الجامدة. 


-۔الیطل ۔النحع.. الصعود والھبوط 


عن این يستمد البطل ‏ النجم سطوته وتأثيره الواسع على الجمھور؟ ولاذا لا 
يتعتع بهذه السظوٰۃ سوى عدة محدوذ عن الممثين5؟ وکیف يحدت آن تظھر تللد 
التحومية فجأة: في حين يكون صاحیها قد أفتى عمره كادحا في أداء عدد لا بأس 
به من الأدوار التي قد تكوِن بالفعل أكثر أهمية من اذوار البطولة؛ أو النجومية التي 
خضل عليها يعد لأني؟ والأمئلة الدالة. والمحيرة آيضاء كثيرة. ولعل أشدها وضوحا ۔ 
على الساحة الشرحية الصریة ۔ هو آيطا! ل مسرحية «عدرسبة المشاغسين؛ وعلى 
راسیم الثجم عادل إمام؛ الذى قضّی سٹوات طويلة لیا يلعب دور مساعد: هو 





السید صديق البطل أؤ اليطلة دون أي أمل هي أن يتحول یوعا ليصيح الزغيم 
الأوحد المضحكين في السرح! ولعل مفارقة قدر التجومية القامض تتضح هنا فی 
اللكانة المي وصل إليها أيطال كوعيديا السٹینیات مثل غاد المهتدسن, وعيد المتعم 
عديولي؛ وهم أنمسهم من كان يلعب أمامهم عادل إمآم أدواز السنيد الرائعة! ويبدو 
أن هدة قي القاعدة والضانون آتلذان يحكمان بورصة التجوم, ؤحاصة تجزم 
الكوفيديا؛ وعد أشرنا إلى أن السمة الاکٹر بروڑا للكرميديان هبي قدرته على وطنع 
لنسمه في الجوار, أو غلى خط التماس هع المتفرج. 

خفي الضصحك یتساوی الجميع. وقتوب القوارق بين الطیقات والمثاصب 
الاجتماعية المختلفة, أو ۔ كما يقال الصحك هو فردوس الیسطاء: الذي يهيعل 
إليه سكان الطبقات اثمليا بالسهولة تفسها المي يضعد يهأ إليه عبكان البدروم. 
قتقالبا ما يكون اليطل الكوميدي هو نموذج الإتستان الصفير. أو البسيط؛ وقد 
كانت تلك قي اتشاعدۃ التي دقعت بنجوم أمتال دريب لحام. وعادل إهام إلى 
الصف الأول بديلا للأساتةة وبالتحديد عندما وصلوا إلى ذلك المسبتوى القالي 
من الشهرة الذي يصح من الضروري غتذہ انقحدالھم عن ج مه ورهم من 
الأغلبية, هن ہسظاء الحال, وهس نفسها القاعدة الثي عادت لتعمل دہ عثدما 
تحول بالقعل إلى زعيم له سطوته ومواقفة السياسية وايضا حرسه الخاض, 
وأصبح من الطييعي آل تبخث الجماهير انفسها عن شخص يشيهع ا , واحد 
ممنها. وهكذا يرتفع غنیدی وزملاؤء من کومیدیائات السيئما المصرية - الیوم 
ليتسلموا زاية الستضعقين. 

وفن ناحية آخری لدينا مثلا تاذية الجتدي. التي يحرص صناع أقلامها 
صلين نعديمها دائفا يطلة خارقة للفادة, قادرة على هريفة الأشرار 
يضرباتها الوجعة آؤ رخصاتها وغنجاتھا العاهرة؛ وي الوقت نے تصر 
الدعاية الخاصة بها غلى منحها لقب تجمة الجماهير. وقي انقابل تظهر 
الدعاية السياسية قدرتها ایضا قي هذا المجال. عقي فيلم عثل تاصر ٦٤‏ 
يتم الجمع بيت کاریڑما الرإعيم السياسي (جسال عي اللاضر), 
وَكَاريوما اليظل _ التجم آحمد زكي. تعاضا كما هي الحال مع القتان 
الكويتي [ عيد الحسين عيد الرضا) في غسرحیة سيق العرب, أو حين تتم 
الاستعاتة بكاريزما الشتخصبية التاريخبة تصناغة كاريزما نجمة نرت 
متهورة كما حدث مغ الممثلة صابریں في مسلسل ١‏ 


م كلتوم, حيده ھی تدم 








الحيل الدرامية المعرؤفة في صئاعة التجوم عن طريق لعيهم اذوار 
الأقاصيل وااعظماء من الناس, حستِ اقدم توصية ذرامية وردت في كتاب 
آرسطو بقن الشغرء! 

والحقيمّة ان قناثين آمشال عادل إمام, وفريد لحام, وعيد الحسجن 
عبد الرضا . قد وصٹوا غبر مشوارهم الفني وكفاحهم وموهبتهم إلى مصاف 
النجوم, وأن لهذه المكانة قي حالم القن سفرا وقيعة لا يتتقص منها قول ناقد, آؤ 
انطباعات متقرج: : وهذا يعتي أتهم قد حققوا لأنشسهم أسلويا معيتا و 
العالم۔ عليك أن تقيله او ترشضعۃ كما هر کے وی یکو رش ای 
يقدذمونها. وهي حالة تادرڈلا تحدث الا في الفن الفن الكوميدى بالذات شیحة 
لنمطيتة: بداية من شارئى حابن وحتی [سماعیل بس اللدين جعلا من 
تفسيهما تمطا فنيا خالصا نِدَاته: تصتع له وياسمه الأفلام والقصيص, 

ولعلنا تلاحظ سريان عقعول هذه القاعدة في تاریخ القن التمتيلي المزبي 
مد القدم مع آئماظ مثل الطفيلي والمتخامق والبخيل: : وحتى دخول الوسائظ 
الدرامية الحدیٹة إلى حیاٹناء التي امتلڈت بالعديد من الأتماط التي تحولت إلى 
اساظير فتیة لا تتسى على اید الممثين الدب تخصصوا وبرعوا فى تقدیمھا: 
حيث استگر لديتا بشكل واطع تقليد التجومية الغربي؛ بعد و سخ 
والصیت قي ا اضي یمنحان للٹمط ذاته یصرف النظر عن المؤّدي (ولنتڈگر 
كيف تحول كوميديان مثل محمود شکوکو إلى تمل شعبي| تباع العروسة الممتلة 
له في الشوازع والوائد: أو بالعكس كيف صعد ذراويش المآتم الم لی ون" 
ليصبحوا أبطال برتامج إذاعي شهير هو ساعة 'قلبك١.١٠]:‏ 

وقد أتاحت الدراما الكوميدية من خلال يتيتها الحوارية. القائمة على شبكة 
علاقات متیادئة, ولیس على مؤاقف فردية متتائرة. الفرصة لظهور مجموعة من 
الخاثیات والمئلثات النمطية؛ لعل أقدمها واکٹرھا شيوعا هو علاقة الضحك 
وائژمیل. أو ما يعرف بالندل واتقفل. وعأ بينهما من تفاعلات لا تنتهي, فقي 
سنوات الستيتات وحين مرز نجم (دريد لخام) في نمط (عوار الطوشة) المستلهم 
من تثاليد الحياة الشعبية الشافية. لم يكن له أن بتالق إلا بين مجموعة مبدعة 
ہن الأنماط الساحرة: والمثيرة للسخرية معا, مثل حستی البرژان: وأبو عنتر 











1 بسل هدا التغليد اتف گا و فوعود کے اچ فرظ سی ندا آتتں_ لممصری:افتد:* اه سير كدت هم سذ كات 
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ویاسین۔ وأبو رياح وغيرهع. غير أن الداثرة قد ذارت اليوم؛ ليعود النمط الفردي 
متسیدا الساخة مقصيا إلى الظل تشاليد الأداء الجماعي القدیم۔ 

ولمل الحديث عبن صناعة التجوم هو ما يدقع جنا إلى المقاربة ب القاهيم 
المنداولة قي حالم الاقتصاد والرأسمال وبين المفاهيم التي صارت شائعة في 
المجال القتي. إذ يبدو المتان = النجم عتا؛ هتله مل المتتج ألفني؛ قي هيئة 
قجقاریة للرأسهالى التي یسٹشمر ثروته (وهي هنا الجسند والضؤت 
والشهرة..الخ], في سییل الريح؛ وهي الأمر الذي تخطی- في عصإنا هذا ۔ 
حدود الثال النظري التوسل بالاستعارة والمبالغة أحيانا الا لماذا يلحا الفتانون 
إلى الدخول شي عملیة الالتاج: أو في مشروعاث إقامة مؤسسات إتناجية فنية. 
وغیر فنية ألحيانا .5 ولماذا يغالي بعض المجوم قي اجورھم: إلى الحد الذي 
یضاعف بالتالي من قیمة الإتفاق على بقیة العناصر الثتية الأخری؟ وقي الوقت 
نفسه یصرح القنانون, في كل مناسية. يناشدون الدول التدخل قي دعم السیٹما 
او آللسں, ومن ثم في تآمين حیاتھم؟ 

هذه الأسكلة وغيرها هي نتائح, وليست مقدمات. طبيمية لغیاب مقهوم 
الفرقة الفثية [وليس الحكومية] الموحدة, أو ندرتة؛ وآيضا غیاب المؤسسات 
اثفتية الكيرى عن الساحة العوبیة. وهي المؤسسبات التي تقوم على تشفيل. أو 
صناعة الفتان, أو التجم. قعندما لا یجد الفتان من یتیتی موهيتة., ویحسي 
حضوقه: ویضمن له مستقبله: يبادر هو شخضيا بالسعي إلى الدخول طرها في 
السوق, وبالتاني يكون عليه آن پیلد جرّءا عير يسير من جهده قي النشاط 
التجاري. ثم تستهويه عملية المضاربة يموهبته بين الریح والخسارۃ۔ فيعضي إلى 
آخر الشوط. بدلا من ٹرکیڑ مجموغ طاقته في عفله الأساسي, أي قي عملية 
الإبداع الفني. وقي هذا المجال تبدو علاقة الفغان بالدولة ومؤسنساتها الرسمية 
على ما نرام من تعقید وتشايك: وفي التهاية يجد الفتان نقسه مٹورطا قي 
حسایات وتوازثات لا شعل سنوی ان ننتقص من حریتہ الإبداعية؛ كالطفل لا 
يستطيع الخروج عن وصاية الأب المتحكم بمصيره وقوته ومن ٹم اختياراته. 
سواء كان هذا الأب هو السوق او الدونة. 

ومن ناحية آخری بيدو أن عياب الشرق الفنية الوحدة هو السر وراء انفراد 
بغض النجوم بالسيادة والسيطرة على الساحة الفثية: وأيضا ضياع أعداد 
متسزايدة من صنار الفٹائین فترى متهم من يتحوج مل المعاهد الفئية.راضيا 








بوظيكنة إداوی رية بعيدة عن مجال موهبته ودراشتة: بينما يقنع اليعض الآخر 
بالآدوار الضعيزة قي حاشية اي تجم هن التجوم الكباز: بل إن هؤلاء الكبار 
أتقسهم قد تآخر صفودهم کتیرا عد جى انتظار ضرية الحظ التي تدقع به إلى 
ائقمة, عٹلما حدث مع ادل إمام؛ 550 زکي وعيرهما: :- ومن ثم كإن 
الواح من أولئك عندما یٹمکن عن موقع الصدارة: الذي ممح له يجمع المال 
الكافي تفرص السيطرة والنفوذ. . آو على الأقل لفرض اختياراته الشخصية 
يبدل ما فى وسعه لحو صورة الماضي الثفيس؛ ماضي الِممقاء والتعب. ولا 
يجد لديه ذاقعا للاحَد بيد الصفار القادمين عملا یمیدا «دغه يجرب فتلي .. 
ویعائی ما عانیتء. 

وَنْظام مؤسسة صناعة الفجوم لیس نبدعة: او تقلیعة تخترکغھا اختراعا؛ 
ولكتة محضلة تحریة ٹاریخیة مر يها الممثل في العالم القربي؛ منتقلا من ايدي 
النبلاء والأمراء والملوك من رعاة القتانينء وحتی الوضع الحالي؛ الذي دشهد 
فيه قيام مؤسسات ضحمة فى هوليوود: وغيرها تعمل كلها على تسلم الققان من 
بداية المشوار, وتقديمه للجمهور: وضناعة اسمه, وشهرنه: وتأمين متطلياته: 
وتعل اتجاہ السينها الصریة آخیرا لتقديم اقلام بمجموعة من الموهويين الجدد؛ 
بالأضافة إلى ما تقدعة قملا بعض المحطات الفضائية ا بية من أعفال دراعبة 
ومسرحية: تعثمد في عالبیتھا على وجوء غیز معروغة تغریبا: وأيضًا تجزية 
الغنان محمد صيحي في تأسيس مسرح يعتمد على وجوده وسط مجموعة من 
الشيافك حديثي الموهية. . لعل هذا كله يكون خطوات على طريق گسر احتكاز قلة 
من النجوم لسوق الإنتاج الفتي: ومن ٹم في ضئاعة مرخلة جديدة تتغیز فيبها 
الوجوه التي اعتادها الجمهور طويللا إلى خد الملل. 


- الممثل الشعبي/الجوكر... الأتا المحلى ضد الآخر المستغرب 


إن هذا الوضع التي يعيشة الفن التمثيلي العربي هو تقسة ها قد عمل علی 
استنهاض نزعة هناوئة: «ضد امسرحخ»», وهي ما عرف بحركة التاصیل للسسرح 
العويي: أو البحك عن هوية: والتي انطلقت شرارتها مع دعوة يوسضه إدريس 
لأقساح المجال للصيغة الشعبية _ الريقية للتعٹیل, عن خلال تمظ انھرج الشعبي 
الدي عرقة هو باتم (القرغور). .والدى احتفظ لنفسه بالقاب آخری متمكدة 
زاختلاف الأعاكن والأوساظ.التى ظير فييا؛ ؛ فی مختلف مساحات الوطن العزبي 


— -.. 





هن الحیط إلى الخليج: وبالطيع كان لهه النزعة مضموبها آلثوري الخاض, الذي 
یرعض الوضع التعالي للمتآن, والدور المثاني الفروض له داعيا إلى مشاركة ففتية 
سالة في الحياة الاجتماعية والفكرية: من خلال المساهمة في غملية التنعية 
التقافیة للمجتمع التخلف عن ركب انتطوراالحضاري, على الهم من أن هدا 
الدور ظل فرقوضا من قبل السلطة الأبویة الٹي ترفض بشدة أي مشاركة حقيقة 
قي هذه العملية الني تحتكر لنقسها حق الحديت عتھا والتنظير ھا عير الأبواق 
الإعلانية التابعة لها وقد تراحعت, بالتالي, حدة تلك التزعة تدریجیا,, امام 
تشندد الأسلطات إأاء التجارب المسرخية القليلة التي حاولت الخروج عن المضمار 
المسموح تھا باللعب قيهء وأيضا أعام رعونة الفناتين أنفسهم وقصر تفوسيم عل 
مواصلة العمل قي ظروقف ضعبة: غالبا ما تحرمهم من التمثم بحياة التجومية 
انتي ترعاها السلطة نفسها!*). 

إن هدا النوغ اللختلف من السرح االمضاد لا يزال يحد لنفسه مكانا متميزا في 
کثیر من تلدان العالم الثالث يل وقي أوروبا نفسها (مسرح داريو فو هثلا). وخاصة في 
أمريكا اللأتيتية وأفرية افيه قد لا نجد همثلين بالعنى افتعارف عليه [محترفين), 
ولكن قد تجد أنفسنا امام اشخاص تشطین اجتماعيا, موهوبين في اكثر عن مجال؛ 
أغلبهم من المتطوعين للعمل الاجتماعي والسياسي: يعتمدون في ملهم على 
الازتجال بصفة اساسية وغلی جمع المعلومات الخاضة بالقضايا الساخنة التي 
ينشغل بها اللجتمع آئیاء ومن ثم التعبیر عنھا یکل الوسائل التاحة من تمٹیل ورقصن 
وغناء واقئعة وخلاقه. ودون التزام بآدوار هميتة فالكل يؤدون خمیع الأدواں والعٹل 
ينتمل من دور إلى آخر يعنتهى السهولة وبواسطة إشارات وأدواث بسیطة, وهي 
الضيقة التقنية المعروفة بالمثل ‏ الجوكر, وهي ما يقابل الصيغة الشعبية المربية 
للعمئل۔ الراوي, ولگن بعد إعاذة تركيبها غنياء والالتزام الوحيد هنا هو 
الارتياط بلعة الناس العاديين المحكية والتغبيرية المؤروثة بيتهم, والمعروفة بقدرتها غلى 
التآثير يهم وجدانيا؛ والصالحة کتالب تصدم فن خلاله أي افکار جديدة تحاول 
تفهير اتجاهات وزدود فمل الجماعة تجاه سلوك, أو مشكلة معيئة تحيظ بها 
وتؤثر عليها:.سواء كانت هي الأمية أو الأصرا اص المتقشية؛ أو البظالة. أو حتى 
المنازعات الحلیة والغرقية وها يتجم عنها من حروب صقیرق 
(۴) الجدبى تگرز ان الواح من اصحات إحدى السا ہے في هتا الخان يفي تجزية سرج انی ات واحهب 


اضر لفساو کے نتيسة لتستاشر الرس توفو یت انرقاية رطروف تات مع الطروض الہ اتید قد 
كالهلا ۔ حا هرد نة معا و 


سوا اس ئا اعا يض : سد كفا اا لعلرہ! 
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قهل كان يدري زوننص إذریسی: حون گتب شقالاتة الثلات الشهيزةءنتحو 
مسرح مضري»؛ ومن ثم عسرحيتة الاکٹز شهرة «المزاقيرة؛ أن خلمه الروماتسي 
بمسرح عربي لن تقوم له قائمة لأنه يتهض على أساس استلهام واحد من أقدم 
آشكال التعقیل لتشعيي. ومن ثم فإنه يغنى في حقيكته إعادة التظر فى التساج 
التمثيلي الغربي يرعته. أي النيل من مؤسسة النعم المهيمنة, هذا على الرغم من 
آل دعنوته سوف تسهم نظریا في وشع حجر الآسانى لتنك الحركة التي 
شعلت:السصےح العريي كله قرابه ريبع قرن يشمارها اٹرومانسی النزاق» 
الیحۓ عن الهوية5! وهل كان عدرى أنه کان يعكن له آن:يشارك؛ ‏ حیتھا ۔ 
قي التآسيس لظهور علم جدید من علوع الفن هو «أنثرويولوجيا المسرج». وان 
لدعوتة هده أنصارا ومریدین في اكثر سن بلد كي الوقت تفسه, دون اتقاق 
مسبق. مثل بيتز بروك قي إتجلتراء وجرتو فسكي في يولتد!:؛ واوجينهو باري 
ودازيو فو في إيظالياء وا فح ستو یوال في البرازيل: وغيرشعم من 
الباحثين عن لفة.مسرحهية نقية. قادرة على تجاوز خدود اللغعات 
واللهحاث المختلمة, لعة شهمها البكر جعیعھم, على اختلاف ألوانهم 
وعيولهم, تدافع عن البسطاء والممهورين عنهم, یالسلاح ذاته الذي توارتوه من 
آساطیر وحكايات وألعاب شعبية*! 

قالسامر الذي عرقة يوسم إدريس فى القرية الملصرعة. ودعا 
أمزيكا اللاتيئية: وهو متترح «اليسناظ» المفربي» وهو عسرح «الحكواتي»: 
الحدیٹ عن صمَّانة وخصضصائصه كإنسان: و كتل كني هي أن فهو نقغعة 
ذلك الجوكر, الذى يمعل كل شىء وأي تشي بيزاعة: وهو التصور الحي 
لعروسة الأراجوة التي عرقتها الحواضر العربية منذ فترة طويلة, والمرفور 
کما راہ یوسف إدريس هو عض حك ومهرج زحکیم وفيلسوف في الوقت 
تقسنۃ : ومن هنا فقد کان یسمی في يعض كرى القیوع «اللك > ملك المعة 
والرح۔ وممٹل السلطة الشعبية الحقیة الخارجة عن اي نظام ودعي | 
رسفي, فهو يظل شعبی: بمعلى الکلمة: وکما يطلق علیے بالفارسية 
لا یگون شخصیة دراسة ىالعنی القربي تلكلفة, يل يكون ٹائیا جماهيريا 





قي يرلمان السخرية الشمبية اللقتوح: على آفاق غير محدودة یحدود 
القوائين والتظم السلطوية الفوفية: فیکون هو الممثل الحقيقي الضمير 
الجمعي بحكم دوره كممثل! 

وسواء كان یوسف إدريس يدري هذا كله أو لم یکن فإنة من المؤكد آنه كان 
يحلم معنا حلما جماعيا زاٹعا؛ هو خلم أي قرغور: أو عمعلوك مشاغب. 
بالمشاركة الجماهيرية. ولو كان مجرد حلم مؤفت يتنهي يتهاية الكتابة. إنه حلم 
أي عهرج عوهوب. فالمشاركة هي الغاية النهائية لكل كوميديا حقيقية. صادقة, 
وهي الجوهر الحقيمّي للقن السرحي الذي لم تستورد من سوى الشكل الفارع 
البارد, الذي كان قد وصل إليه على يد أصنحاب الکؤمیدیا الفرتسية التقليدية 
#الكوعيدي فرانسیز؛ ون كان يوسف إدريس فد اوصى في مسرحيته الفرافير 
بزوع معظين في الصالة ليمثلوا دور الجمھوں فإن هدا لا يعتي أته اراد مشاركة 
زائفة مصنوغة, ولكن لأته كان یعلم تماما أن المشاركة الحقیقیة: والسرح 
الحقيضي ععوفاء يتطليان مناخا ديمقراطيا حميقيا لأ يحظر التجممات 
الجماهيريةء والتظاشرات الشغبية لدواغي الأعن. ولذاء هإن ما دعا إلية؛ ومن 
تيعه هن أصجاب الدعوة الروماتسية ذائها؛ سيظل حلماء حلم الیوٹوبیا 
المسرحية. آو الفردوس الضائع. الد لا یزال هو مطفح البسطاء والممهورين في 
الأرض يعد أن طزدتھم منه عصا الملكية الغفليظة. 

وقيٍ النهاية فإننا إذا كنا تحسب انثا لعیدین غن تلك التطورات التي تغیر 
من شكل المسرج العآلمي؛ وتقلب مشاهيمه جياة قراء جیل,؛ تعاما كما نظن أنفستا 
بعيدين عن تلك الظروف الطاحلة التي تعتصو شعونا ہاکملھا في آتحاء الغالم 
الميتلى كونه لا یزال | ثالتا]؛ فإنه من الضروري آلا يححجب.عنا اطمٹناشا التاعم 
هذا حقيقة أن لفن عموما: وللمسرح خصوصا: وظيفة آخری غير التمئلية 
يحب أن تجد لها مكانا بجوارها, لکتھا ليست ابدا وظيفة الوعظ والارشاء 
با معتى الذي استھر لدينا عير أجيال الرواد۔.۔ فالمسرح ليس عتصة للخطابة أو 
التلمين, لكنه ساخة للتفاغل واللقاء الحميم بين تجارب وخبرات حياثية مخنافة : 

إن الإيمان ہجدیة وفاعلية مثل هذة النظرة الممتوحة للمسزح, وللفن 
التمثيلي. هو ما بمكنه أن یٹیح لٹا البحث من جديد عن بدائل عملية لمزاجهة ما 
لم تمل تكرار الشكوى مته. أي أزمة المسرح بذاية من مشكلة دور العرضن القليلة, 
العاجزة غن استيعاب حجم الإنتاج المسرحي المطروح وانتهاء بالتقاليد السلبية 








بے س .سی زجي 


العقيمة التي رسخھا نظام التجومية العتید: سواء بين أوساط القضائين أنفسهم. 
او يبن الأوساط الاخری العتیة بالمثابعة والنفد لما يقدم من نشاطات فنية. 
وممكن القول إن أزمة المسرح العربي الجؤهرية هي تلك العزلة الفروضة عليه 
والتي تجعله مهما حاول التهوض: عاجزا عن إثيات وجودہ الحي, الشعال بین 
الجمهور, الذي يتمّق الجميع على إيقاته في عتمة الصفوف المتراضة: خامدا؛ 
عاجرا عن القيام بآي قعل حقيقي: في انتظار الحلول الفوقية لمشاكله, التي 
يتوهم ‏ بدعم قفني مستمر ‏ أنها لن تتحقق إلا على يد البطل ‏ السوبر - التجع۔ 


۸۔ الاحتفالية... والعودة إلى الينابيع مرة آخری 


الفودةٌ إلى الينابيع.. تلك هي الصرخة الجريحة التي أطلقها السوحیویٰ 
القربيون فى بدايات القرن الزائل. كنتيجة للثورة الغارمة التي اجتاحت الفئان 
الغربي آنذاك؛ صنب اتعدام العٹی, وصّد خواء الوجود البشري؟! والیؤم ونحن في 
هطلغ انقرن الجديد: ألا يمكن أن تصح من جدید: بالتسبة لتا على الاقل؛ الدعوة 
إلى العودة إلى الیتابیع الآصلية للقن قي حخضم هذا الجقاف الشامل الذي يحتوي 
وجودنا كفناتين في عناخ مضطرب طارد؛ معاة لكل ما هو خير وحق وحعال؟! 

قد يرى البعض أن الاخنفالية _كتيار فتي ‏ قذ انحسى أو تراجع, كنتيجة 
منطقية لغرق أصعايه في محیط الفذلكة اللغوية: الأصسطاحية: الأدبية دون أن 
پرتبط بحٹھم التظرى بتقلة قنية ملموسة فى غجال العرض االسرحی, أي فى 
عجال الحرفة, التمٹیل والإخراج. وهي رؤية صحيحة بدرجة كبيرة: وهي تعکر 
الؤاقع المأسوى للمسزح العربي الجاد... واقع اتتماته للأدب اكثر هنه لفنون 
العرض. واحد مواضع سقوط, وانحسار الاختفالية كانجاه مسرحی صربي 
پھورتھا التى ظهرت عليها اول مرة في بيان المسرح الأحتقالي الأول (المغرب 
۷) هو انها شغلت تفسها. مع کٹرۂ من الياحثين المسرحيين العزب, يالعودة 
للبحث في التزاث الآدبي العربي من أجل التاسیس: أو التآصيل, للمسرح العريي 
قي مواجهة الصيغة الغربية (التي كانتت واضعة بجلاء في عروض جماعة السرحخ 
الاختمالي:!) دون أن يمتد. هتا البحث إلى الفضناء التعثيلي العربي الزاخر 
بأنماطه؛ وتقائیدہ المدهشة. والتي أظلح القليلون ققط في وضع اليد عليها ([فثال 
دداسة الاحثة السبوقياتة تمارا الكستدروقنا: ألف غام وغام غلى المسرح العربى!). 








من نأاحية اخری فلا ندري لاذا تقاضت الاحتفالية عن الطبيعة الكرثفالية 
للاحتقال الشغبي؛ والذي يععلنا تراه كوميديا شعبية مركبة. تجمع ما بين المقدس 
«المدشن, الآغلى والأسغل الح والميت؛ بصورة جروتسکیة شديدة الحسية؟ وخآذا 
اکتفت بهذا الطايع الرومانسی ائذي منع عنها حشوتة, وملحمية العرض السرحي 
الاحتشالي؟ قھل كان عذا لأنها رأت في نفسها أنها :لیست مجرد شكل مسرحي 
قائم على أسس وتقتيات شیة معايرة, بل هي في الأساس قلسشة تحمل تضورا 
جديدا للوجود: وللاأتسان: والثاريخ: والمن: والأدب. والسیاسة: والتاريخ,,:,. كما 
ورد هي بياتها الأول | فحتى في حدود التصورات المبدثية التي طرحتها ول عمل 
الممثل في المسرح الاحتفالي: قإن المسآلة تبدو حد غائمة حين تطالب الاختفالبة 
المثل دان يكون هو؛ ولیس الشخصية في ظروفها الافتراضية: فهو فطالب أن 
یسال: لو أن الشضخحصسية المسرحية كانت في مثل موققي ماذا كانت تفعلة وليس 
العكس؟ قيما يبدو كمحاولة لتأكيد الهوية الداتية عن طریق نفي الآخر تماما: وهم 
ها يتسق مع الاتجاہ العام الذي تيناه المتَقف الغریی قي السواث التي تلت يجاح 
حركة التحرر العربية: والشروع فى تاسیس المجتمعات العرنية المعاضرة بعد ستوات 
طويلة سن الاحتلال, والتي اردادث حدتها خلال الصراع الصریي الإسراٹیلی, 
وبالتحديد بعد غزیمة «الأنا؛ العربية هي بوتيو 1971! 

ويالتسبة لي شخصیا: من خلال العمل في الاتجاه نفسة مع جماعة 
السرادق. لم تكن الفروق كبيرة: فقاد تلون بيان الجماعة ‏ '! [1148) بالصيقة 
البلاغية؛ الداتية. القلسفية بفسها, ولو أن هذا کان يمكس مقارقة غريبة ۔ كما 
ازاها الآن - بین العمل في عروض عسرحیة ذات طايع ثوري. شدیھ الخشونة, 
والصياغة النظرية البعيدة تماما عن النتائج الملموسة في الواقع العملي اليوم بين 
جمهور القلاحین البسطاء قي قرى مصر؟"/ وبالرغم من هذا فقد كان لدينا 
بعص الأظروحاث حول منهج آو أسلوب الأداء الاحتفالي, لا يال صداعا يتردد 
في يعض الدراسات الملشورة. بل وقي ثنايا هذا الكثاب على سبيل اشارا" 





لدعم ہے 


بوسح ہے _ججچچےے_ سا ممےممص مم لے سس 

۱۹ فدمست التحستے اله روجر السو اة يحتست غے قریعة الآر ۴۰ اہتال الد ویش علارر حمهيرية س 
تاگ مسحت الیل 1982. كتور تازوی سم اللسير - ۱۹۸۹۔ یڈ المحروية ناذا وقد خر ل غور ائیز ۓ ق 
ا .سڈ اة [ ٠١١‏ ۴۲ او شم ت لك اتسعية الفاسلتۃ ها میں النظين وا تطبية .. بد ابصاات طرف 
'لنظر إلى مفهوم “لاماليد دته. هاسة بما نالسة اعسال التاحد الريسيم باحشن ول لاحيک آحوی گان لاحتکاگی المجبس 
#اتمطين الرونن [ماخل الت ساداس | هه یوک روننة ‏ فرسسية متستركة] انر كر هي نَم لسرت للفمتل وطريقة عدب ۲ 
تققمیم حح مت اسوج مى اسرد الا خعالے- الحعوسي. حك ال عم ءن الهثرر التي السات الجساغة, الثى ٹیعشت تق 
إبان سسری,,فلم دم ختورها سوك صوص وا عے هم اللا إلائيت مہ لعبل. جرا 


ڄا ہمرس سرذحجی) ھی مهرب 
العامة 'لمولے نا < التھزییں- اة اثلامية اورف 





فالاحتفال ‏ وم ثم السرادق ‏ لا بد هئ أن يفرزض منهجا متهميرًا ھی 
الأداء المسرحي الاحتفالي نتیخة تلشرطیات الخاصة التي تحيط بالمٹل 
في سزداق مفتوح, يختلف فيه منظور الرؤية. والملاقة مع الجمهور عما 
یحدٹ دائخل مسرح العلبة الإيطالية؛ وإن کان پتشازب ۔ بالضرورة ‏ مع 
الأساليب المعروفة هي مسرح الحلقة ۔ مثلا . ومن هنا کان من الطبیعي 
أن تجد صيعة المفئل ‏ الجوكر. المعمول بها قي عسارح آمیرکا الاتينية 
التي يقدمها تظريا أ : بؤال- موقعا لها في تفکیرنا السرحي.: حيث نجد 
قیعا بيئنا وبي ظروف: وأعاليب العمل في ذلك المسرح تشابها كبيرا. 
وتثيجة للطييعة الكرنقالية الخاصة للاحتقال ۔ التي سيمت الاشارۃ إليها 
هي أكشر من موطع ۔ والمرتبطة يأصوله الشعبية الواضحة؛ يصبح 
التحٹیل, کعملیة: ليس مجرد مهعة مغلقة او لس احترافي صيق, يدر 
ما يكون لشاطا تفبيريا ذا طبيعة اجتماعية - عملية يمارسه الكل هي 
من الاحتفال الشعبی؛ ومن ھٹا قإِن الممثل الاحتقالي يسع داثما 
لحتب الحمھور تجاة صيقة اللعب الجماعي: أو المشاركة, سسواء 
باستدعاء بعضهم إلى متاطق التمثيل, للدخول في اللعبة, أو لعمديل 
الأداء. أو حٹی لجرد التعليق: قالتسٹیل - كفا وآيتا ‏ غريزة إنسائية 
عامة, يتمثل الإتسان بمقتضاها صورًا. ونفاذج. حياتية: فيحولها من 
فجردات, إلى افعال إبداعية بوساطة الخيال الابتكاري. 

والمٹل هنا هو مركز الاحتقال. والقطب التي یتمخوز حوله الاهعمام. 
وبالطيع. فإن وسيلته هي التؤاصل مع الجمهور (الجماعة الشعبية) هى 
ذأتها الوساٹل التي يتوسل بها جميع الممثلين هي مختلفا المسارح: ولكن. 
لأنها احتقالية لا تطرح نمسها كطريقة فنية خالصة, وإنما تتیٹی دورا 
تعليفيا: تحريضيا (كمنا هي الخال في المسرح السیاسي عموما) من خلال 
الصياعة الغنية لهموم واهتمامات الإئسان الصغير (إنسان الطيقات 
الشعبیة الفقيرة): فان المعثل. هنا لا بد من آن يكون قادرا على اليحث في 
قاسوس الحياة اليوهية عن التعابير, والجسحات واللمفردات 
الشعبية الصوتية, زالحركية من أجل إعادة صیاغتھها في عمد 
قفة إشارية خاصة, تكاد تكون عؤسلية: يدرب عليها باستمرار. فهذا ما 
بحعله قادرا على تفعيل میکالزمات عملية التوحد فيما بیٹة والجماعة. 





ؤشي العملية التي تعمل غلى تحویل كظة الجمهور الساكنة؛ من مكترذ حشد 
عشوائي, إلى صجموغة قاعلة آثتاء المرض ويعدء!*!. 

فالاحتقالية إما أن تكون حركة طليعية ذات توجه اجتماعي متقدم ومتحاز إلى 
كتلة الجماغیرہ أو أن تكتفي يذاتها: وبدورها المتالي كنرّعة تجريبية شکلیة تدعي 
الحياد الاجتماعي. قيما تکوں ۔ فى هذه الحالة - ضنورة من صوز الاستلاب الثقافي 
التي تعارسه الثفاقة الرسمية السائدة على الثقافة الشعبية تاريخيا, فتصيح 
عندها الموتيفات والصور الشعبیۃ: كائها سلفة روج في مجال السياحة التقافية 
اثعروفة :ومن ناحبة آخری, فإن أي احتفال سوق يصبح بلا قيمة تڈکر: ما لم يكن 
للجمهور دوز اساسي فيه بمعتى المشاركة الفعلية؛ وليس فعظ على مستوى الفرجة 
السلبية, آو الأخرى المطعمة ببعض حیل المشاركة (مثل زرع بعص الممتلين بين 
الحمھژر), وإنعا بالمساهمة قي حركة العرض نقسے (كآن يتدخل الجمهور 
خلا لتوضيف العمل عة تقطة مميعة الأستف ياس أو يطلب مٹنارکٹه 
بالفعل؛ أو لإعاذة جزء معين من العرض: وهو ما كان يحدت عمليا). 

وعن هنا قد لا تبدو قشیة الأسلوؤب.هي القضية الرئيسية بالنمية إلى 
العٹل في المسرح الاحتفالي: ياعتباره عمتّلا يعمل ضعن ظروق عسرحية 
خشتة؛ تخضع ‏ غالبا لنطق (المصادفة). والضزورة الآنية, التي تفرضها 
طبيغة الموضوع المعروض, والجعھور المتلقي... وكما يمول بروك: «فالأسلوب في 
حاجة إلى القراع والیسر:؛ اعا آن تعمل قي شزوط خشئة تماما؛ فإن الأمر يبدو 
كشورة: فكل شيء يمغ في متتاول اليد لاد من تحويله إلى سلاج او 
اداق..ء ا" "أ غيم آن السلاح الأساس المع ثل في هذا السرح هو تقنية 
الارتجال. ومن يعده تاتي بقية التغنيات؛ عثل الحكي: الرقص الشعيي: التعبير 
السامت الإيماتي. الغناء الشعبي. تلاوة القرآن, ألعاب العراقس والأقنئعة.. ومن 
المهم أن.نشير هنا إلى الأغمية الكبرى التي يوليها أسلوب التدريب في السرح 
الاحتقالي لتقنيات العروسة: وأساليبها قي الحركة؛ حيث تحتل مکانا 
حنفيزا في الخيال والقكر الشعبي. قد تصل إلى حد تفسیر الوجود على هدا 


الأساس: (ْما تحن إلا عراتس تحركها خیوط بيد القدرة الإلهية ...): 


2٦‏ تم تسرنة هذا امتعويل عي اتر عن عرص لاحم تہ عقي صر متحت هي فربتا الآنء ( 047 ) , ساد , ساعل 
جور حدق ااشرع فم الباسر عقتال تيعو قر لے فحاز ستهلا من رلح للتاهذةء ذاتها إلى الضوعة؛ ٹم التتحل ۔اانمیعد 
اتج وار سع الالو خلال المؤس وسسہ عت تحوكت ساحة العریة اگے حلقاك حاط كي سفعدة خول عثكليم قاق 
عي آل الافر اٹھی فی الوم اتتالي, اگر احد س موسهة دما الہ اٹحمور شفيل ما مامت لاکن المع سوی الہ 
اك إطلف ایی 





کہ 

«إذا اريت أن تحت العالم 

مع وف تعضی دون أنه 

ثعرله۔ لتعرف تلك فشظ. 

فَهذا اگیر ماآئة مرۃ عنك؛؟ 
هريد الدین العطار 


الأناء القرین 


دبودج تطبيتىي مختصر لخد رنب 
المشل فى المسرع الاختقالي 


إذا کان المسرح هو ما اتفهنا ‏ فع رولان 
بارت على آته «ازدهار وتقتح الخسد» فإن 
الخظوۃ الآولى لتدريب المٹل - أي ممثل ۔ 
هي اكتشاف قدرته على تحقيق المعادلة 
المسنرحية الأصلية ؛ نحن (أتا ‏ الآخر) ‏ عٹا 
> الآنة أي تاکید حضوره گإئسان فاعل: 
من خلال تجسيد حضور الشخوص التي 
يمثلها في الزمان والمكان الخياليين.: 
وسيطرة الممثل غلى كيانه: [نعا تثم قي 
البداية من خلال انطلاقة واسغفة في 
انقکاء الزمئي والمكاني. وکاٹما هو 
عصقور الى لتوه من ققص العاذة. 
والتقليد. لیجرب المدى الواسغ للتعبیر۔ 
ٹم أن ال (نحن) لا تبدا داثما إلا مع تحقق 
شعلي لل (أنا)» قهي في النهاية ليست 
سوی (أنا) الجعاعة المزكية مى 
مجموعة الذوات الفاعلة. وحتی لا ينجول 
اکتشاف المثل 'لنفسه إلى مج رد تداع 





سيكوتوجي! أو استعنراصّ مفهاوزات, ونصاق احنماعىي: لاہد آن 
يتم هذا داحل الحدود السحرية التي يرسمها الإيقاع: إيعاع 
الجسد. وإيقاع الروح معا. 

ومن ھٹا يضبح المحال مفتوحا لتخليص الممثل من العوائق التقليدية 
للابداع؛ علاوة على تلك العواتق؛ أو قوالب الآداء ی5۱:۲60:۷0؛ المكتسية 
من خلڈل الممارسة المسرحية داخل التسق المسرحي التقليدي. ومن كم شاء 
لغة تعبيرية خاصة يواشطة مجموعة كبيرة من التدریبات یعضھا متتقی 
من بعض المتافج المشايهة؛, وأخرى تم وضغها خصيصا ٹلائمة الطبيعة 
الخاصة للممثل العريي. والأساس هنا هو البدء من نقطة محددة هي أنه 
قفي المدارس التقليدية يسفى الممشل آولا للتمرف إلى العالة المحيط: 
ولكن لتستمع إلى تصيحة الصوفي قريد الدیسن العطار: ؛(ڈا أردت 
أن داد الغالم ضعك: قس وف تقصي دون آن تعرفه. لتعرف 
تمفسك قط قٹھنڈا اكير مائة مرۃ متكا:. ولذاء ننجب ان يبدأ الممثل 
بالتصرف على داته: وطأقته الفاعلة اولا ۔ وأيضا مخاولة استفادتها كلما 
ستحث القرصة ۔ أي أن الهدق الأساسي لإغداد الممثل هو أن تثاح له 
الفرصة لاكتشاف ذاته: ونفي اغترايه علها| سواء اکان هاويا مبتدأ ام 
محترفا همارسا. فما أكثر ما تضیع منا ذواتنا في حمة الطلب 
والسعي خلف الآررّاق! 

ولن نسترسل هتا في سرد طبيعة تلك التدريبات؛ ولكن ستكتعي بعرض 
نهوذج للجموعة من التدریبات الشخصية: اليوصية. التي يجب أنْ یلٹزم بها 
الحفثل في المسرح الاحتفالي للمحاقظة على طاقتة الحيوية باستمراز.: 
وتعتمد هده المجموعة من التدرييات تاكبد فكرة الوحدة: وحدة الجماغة 
كمغادل للؤجود, من خلال التواصل الجمعي. وأيضا من خلال لعية القزين 
(الأنا - الآخر). ویالطبع قإن هذا یتم من خلال افعال فيريائية مخددة, يكون 
لها هدق تعنِي فو قثشیط المفضللات ‏ عبر الاسترحخاء وتعارين 
التتفس/الیوجا ۔ 

ومن المهم التاكيد على ملاحظۃة أن هذه التدرييات تتم داخل حلقة 
خاصة. ذات تقائيد معینة: مثل الصمت/ التأامل ۔ الجدية/الاستقراق - 
التواضع ‏ التوخد مع الآخر/الانقتاح ۔ الاسترخاء العصبی۔ الحيوية 





الذاخلية. كما أنها تتم بمصاحبة نوع من الموسيقى التاملية؛ والوسیقی 
التأملية هي طريقة لتتبع أصوات طييعية محتلفة: قهي موسيقى 
للاسترخاء؛ ولتضقية الذهن من الاضطرابات, والضغوط اليوهية: اما 
الخلقة فهي موتيف شعيي بالدرجة الأولى: يعمل كرمز للكلية؛ ولوحدة 
الوجود, بل ووحدة الكيان النشري ذاته- 

فالحلقة يمكن أن تعمل كوسيظ لاشعوزي لتجميع طافات المشاركين 
حول يؤرة واحدة, هى المُعلم- ولعل من هنا تأتي أهميتها في التراث 
الديئي عموما ولدی جعاعات الصوفية خاصة. (لاحظ متلا حلمات 
الدرس هي الساجد): وقد كانت الدائرة (قرص الشمس) عتصرا إلهيا 
مقدسا لدى قدماء المصريين: فهي الرمز المحسد اخوۃ الإله. قاتحلقة هي 
شكل احتغالنا. وهي أيضا شکل وحدتنا وترکیٹا. ومن تاخية قإن النظرة 
الظاهراتية تلدائرة ترى يها سگاتا دافٹاء حاضنا, كخصينء أو رحم جامع. 
فأآن ترسم داثرة حول شيءَ يعني الاحاظة به تماماء والدائرۃ هي الشکل 
الهندسي الوحيد الدي لا یقاس خحفه: أو محيطهء بطول أبعادة زقلا آبعاد 
هنا) وتكن يطول القطر الواصل بین نقطتین عثى خط المركز. وهذا يعني 
أن أي قرد في أي نمقطة في الحلقة هو جزء من كل متدمج؛ قي وحدة 
هرتبطة بمركز وحيد. 

| _ المثل داخل حلقة/داثرة الجماعة. ,. صمت.:۔۔ تأكد من استهرارك 
قوق الأرض .-.استشعر ملمسھا بعدميك,., فکر في علاقتك بها عن خلال 
الجاذبية.. (قل لتفسك: هته الأرض الحنون التي لو تخلت عا لاتفرظط 
عشدتا في الهواء يلا مسٹقر: ولکٹھا تتعشك بناء تشدنا إليها دوصا ...). 
حاول أن تطرد عتك الهواجس التي ستهاجمك بالضرورۃ, (وکما ينصح 
سعلمے أاليوجا: انٹ هو انت ولست أقكارك وهواخسك... فالأفكار 
کالسحب تآتي وتعصضي. آما آنت.هائك دائم الوحوذ كما الأقى الذي تمر به 
مختلف السصحتب)؛ 

۲ _ تدريب التطهر: نزع القناع الیومي (اللامرٹی) إيماتيا بصورة 
فطردیية, وهو قناع كلي يقطي الجسد يكامله: يتكون تنيجة 
ظروف التعامل اليومي مع الظروف المحيطة [اليشزية والطبيعية): 
وهو _ كحالة نئفسية ‏ يشايه اتوظيفة التي للوضوء قبيل الصلاة. 








بل هة اگ غضاء يست كمل ہد و امه ہے کے 
نةه بيط ء عمجاء ا اسكشماءة س آة ئغسة ١‏ د ج خچھ ا ١‏ جی سپ 


حناة ال فية یج قاعہ لحن ست 


2 و ناما وقوه کو ےر ے اام ات کن ۱ 
- : ج TE‏ كك ٦‏ جم = / 
ددري ركص ني تسرد سكم يو پت سان پس علد 
١‏ 73 ٭ ۔ 4 0 5 - II onî‏ 
حرده خارجا اکا فلت الیباز ہے نتاق قم کے صويرة اوھ لی 
١‏ 2 3 ى سه : 


چ یم) الإبھاماں ح ةد حهان حهية !١‏ جوف اتاک کیچ وو کک ,` 
تی عع الڑھیر: [رسزیاء إطلاق الررح اك اعلی|؛ 
٤‏ - تذريب (ألا) الجماغة: التامن الماک اتر ب مم ود 


a 2 


السهيق زافعا يسراه إلى آلغلی زهي حركة رمزية تسداد الطاقة” الھؤاء عن 
نقطة سعاویة متخیلۃ قى مركر اط تع بحت یالػلممں قليلا عي ضدرم 
(لنمریر الطاقة عبر الشرايين). قبل آن يبعت یع سر يده الیعٹی الممسكة 
عوسغ الذراع الیسری لزميله في الحلفة؛ يحيث یتتاول الزميل النقس ([خفيق) 
عبر یسراہ من الأول: ویگرز الفعل تسةه (شهيق ‏ توقت ۔ زفیر) مع زمیئه 
الدالي, حتی تصل للأول مرة اخری؛ فتكتمل دائرۃ التواضل الخيالية حين 
يرقم الجميع أيديهم المتشابكة (نحن) في حركة شهيق جماغي وحتی 
يسعطوا (بالتصت العلوي للجسم - وضع الركوع) لإجراج الزقير نحو الأرضر 
مصحوبا بصوت (أه), سكون لحظات.قي الوضع تغسه: الذراعان مرتحيتان 
تماما والجسد: الراكع في حالة استرخاء تام بعد التحقق من انتظام 
ضربات العلبي. 

© انجناء تدريجي جهة الأرض استنادا على اطراف الأصابع: ثم الكفين.. 
مع سحب الأقدام تدريجيا للخت: (ببطء شديد). حت الوصول إلى وضع 
ائرقؤد التامء.: استشعر ملس الأرض , 

1 - تذریب القطلة: ليوض بطيء هني حركة معاشه لتمظى القطة عتد 
الاستیعاظ٠‏ ثم قوط سریع حو الأرض ثائنية؛ يغذد الحفيغ ‏ ضاغًا ۔ إلى 
وضع الوفوفا يهدوء. وبطء شديدين. مع ملاحظة حركة العمود الفقري. 

۸ ۔ تدريب التفس المزدوج [الأنا - القرين): يتخد كل زوج سن الممكلين 
وضع المواجهة وقوها , یحیث تقسم الحلعة الأم إلى حلقتين متداحلتن ٹم 
يفاد تلتويب النتفس السابق نمسه [شهيق ‏ توقف . زفير) ولكن بين كل 
آثئين غلى حدة. 








البخث عن الفعخل العربي 


3 ۓ عازن #م كت وا تلت یتبادل ازواح المحظين كل مها حمل الآخر 
هر و + الحفلۓے سگون: واستزخاء تام:., (الشماحة كر عیاء حادثة 


۸ کرٹ دی وا تافل 'الدائرتان الذاغلية وايد اة قرف 
تطزاف اترعيل اتواجة [ازاعين.. الرقبة ۔ الوجہ])-. لٹ ملامخ/ماكياج 
و تہ اا سے يفلا مدر ارماك الرقاد على الظهر قى 
كال صت راء خام جما يع الزميّل (ائٹرین) عند هده الال (الأنا) .-: 
لحظة تركيز... ثم يمسسك الرَمَيْل قدمي زميله: الذي يحاول التهُومّن بتضغه 
الأغلى قاردا قراعيه نحو ركيتية (شهيق).., وغندما يصل إلى آقصى نقطة 
[دون ألم) يعود بفعل تشحة عواء (زفير) الزميل... [فرضية الميلاد /اليعث 


_ والموت خياليا). 


+ عسو 


١7‏ - تدریپ العهد: [مستوحى عل إحدى الطرق الصوفية) 
المٹلان فى وضع علسة الصلاة.:: الأول (الأنا) يحلس مقمض 
العیتین: كقاء قوق ركيتي مقتوحتان إلى أعلى ١ءء‏ يبدا في 
تلاوة صوت معين (نقعة دو أول تغمة في السلم الوسیعي) 
فوار--- ي يب لے الزميل (القريز) الجالس آمامه (مفغعض 
العينين أيضا) فیضع كفيه معكوسين قوق كفي الأول: ويطلق صوت 
الجواب (لا)::۔ وهكذا يمكن أن يتحول الصوت الموسيقي لیصبح متطعا 

٢‏ ۔ عودة إلى الحلمة الرئيسية مع الققر الششاجیٗ والصسراخ. وبعترة 
الأعضاء في جميع الاتجاعات ::: ثم هدوء... صمت. 

14 تدريب العرائس: الممشل یف خَلف زميله (الكل خضي 
دائرتين):.. يتيادل ازواج المفثلين ادوار العووسة/المازيوتيت؛ 
ولاعيب العروسشة: مع تغيير اطق التحكم في العروستة 
(خلقه الرقبة.. الذراعين بالتيادل... الخصر...). على ممشل 
العروسة الاسترخاء التام: والثقة في الزسيل الذي يكون 
عليه يالتالي الحخاظ على زسیلے من أي ألع یسیيیبهە 


اتلك حسفہ 











دی جر اضيا 





اولا : قواميس ومعاجم 


٭۔ قصاغت ف۹ ال س ناق زک اتی إوتكلفة الرة سے ,املد ك ذار اتھنی ١١-١‏ 
ا جما ی 1 5 3ث 3 د 


اموس شڈ السرحية, عوسگو داز اللونتوغاث: ۱5۹7٦‏ [رانليةاالؤوسية) ؛ 
موس عة المسطثح التقديى. ترجھة- د ,خضل ال أخد لإلوة إيروت., الي ا( ية 
رات اکور ١551‏ : 


۔ ففعم التسخللعات الفنمزعية وال اعيية, د ابزاعية حماءه. العاضغر5۔ اة اا ص 


العاهد نلكتاب ۱۸۸۹ 
مححم علم النسن المغاصيرء | - قا بسر وفطسكي و م۔ ج ياروشفسكي. ترخمة- حمدي 

عند الجواد ؤعید السلڈم رخشوان, القاهرة, دار الغالء ا 

- موسوحة علوم اللقسں: د . كمال دسوقيء محلد | , الشاهرة , الدار الدولية للنشر 
وااخوژیع: ۱۹۸۸ 

سغحم فضظلحات التحليل الثقبي؛ حاك لابلانك وہوٹتالیس, ترجهة: دس لے 
ححاوی: بيروث: الَؤمٰبےة الجامعية للدراسات و اللشر: ۱۹۸۵۔ 

قاموس حلم الاجتماع. تحریر د حاطفا عيث, 'نشأهرة, الهيئة المصرية العامة 


للكتابي ١‏ ۱۹۸۷۳۹ 
- الععحع الملقتمَقی؛ د هراد وهبه. القشاهرة نار الثعافة انحديدة, ۱۱۹۷۹ 
الطبية. الثالثة 


CD: Mirernsuft& Encarta &Eneyclapedia 0 


ٹائیا: مراجع باللغة الروسية 


۔ اكرهان: أحاديك فع جوته د هوسكو , ۱۹۸۱۔ 

۔ الگسندر جلادكوف. مایرخولد؛ موسکوہ متشورات اتحاد المسرحيين. ۱۹۹۰ 

-ایجلمن؛ قك, أصل العائلة والملكية والدولة موسكو, منشورات دار التحدم ۱۹۸۴ ۔ 

۔ ياخدين _ ميخائيل: فرائسوا رابليه والثقافة الشعبية في أوزوبا المصور اتوسكلى 
والوتكيائسنء موسكور داز الآذات انقثية. ۱۹٦١‏ 








- جاختےں۔ حو كائيا!_- قتا اج وظع تح اروا لاذ ,دسح سف 2 


ات حاالخئية: ۱5۷۵ 

ے س قلاديتير ضف کے لیے الج تع چ ےد مو متكت زان" لے 
كر سلتا )| 1V7‏ 

3 


عرد دعبم ۔ الج اؤر التاريحيمة للحگکاو کہ تحو٣سے-۔‏ کے مواد 


2 : 2 


= ٹہٹبینحراد: 71٦‏ ۔ 


ع حص جوف هراد المسرح موغمکو وار کے :4=( الآ 
حت ١‏ اٹخرنغال اتروهائىء, الأعمال الگ عك ٠:‏ 
ےآ سكي لم الأعمال الکاملة (4 خوا۔| يكو ذا الخر 152 
: > ت حول المدرسة الإحترافسه کسی 'تبراجی عم ات اسمحئٹعیت 


خحراك, ۱۹۸۷ 
= مج توهال الكؤميدية دنللارتي, سان بيتر برح اسندارانہ اكاديميّة سان بتر برب 
للصسرح وا موسیقی والسيتما, الحتمیك سابھا۔ ۹۰ ۔ 


تالثا: مراجع أجتبية مترجمة 


۔ ارح , انان الس رح وقرينة, ترحمة: د سامیة اس المّاغرۃ, دار النهضة 
الغربية ۱۱۹۷۳ 

> ارسخلة : فی الشعر؛ ترجمة: د شكري اد , الشاهرة. دار الكتاب العرتي ۱۹۷, 

- اصلان أرديت: قن السرح, ترجمة؛ د ساضية أسمجد؛ الشاهرة: مكتبة الألجلو 
المصرية؛ الجرء الأول - 

- اتياد. فار سبيا- اسطورة العود اليدثي: ترحسة: نهاذ خياطة, دذسعشق, دار طلاس, 
للد راساث والترحهة والتشرر ۱۹۸۷: 

> وين قردريك: برتولت يرخت:؛ [حیاته. أعمالة فنه) ترعحمة إیراقیم السريس. 
تیروت داز ابن خلدون, طاء ۱۹۸۱ء 

۔ ابضادر. جيمس روث: المسوح التجويبى من حانسلاقسكي إلى اليوم. ترجمة:؛ 
قاروق هبد القادر, القاهرة, دار الفکر العاصں ۱۹۷۶ء 

۔ ايلام كير: سيمولو جيا المسرح والدراماء ترجعة:؛ وتيف كرم, بیروت الرکز الثقاهي 
العربي, 1847 

بارما؛ أوجينو . وآخرون: طاقة المثل. سقالات عي أنكروبوئوجية 
المتل. ترحمة:د. سهير الجمل۔ الف اھرةۃ: آكاديمية الشنون: وحدة 
الإأضدارات؛ ۱۹۹۹ء 








يبلشلا - جہمۂۃ الودنر ترجمة:جليل اصع كليل اقح للؤسسبنة الجاففية 
١ 2‏ 


اجر سے یم و 
- 0 


نتشر : عدا ۱۹۸۲ 
- قاساج دع کے ا رة ڪان هلبا ١‏ بردت امس اأحامهنة ثل راا 
=A + 4‏ 
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التحافقة «١:‏ شاد الےسی,۱۹۸۱, جمسة احزاء 

- باؤین فار المصرح الساہائی | ترحمة: سعے :حل يصار ؛ القآهرة » الموسسة 
املصرية الفأمة للعالیٹت وانترحمة والطباعة والنشر ١571:‏ 3 

- بردليسي- جار يحت في غلم الحمال» نرجمة- د .انور عي الْعزیر, الشاهرةر دار 
تة مص : 908۰ 

- پرجسون, اندزيه | الضصحك: ترحمة: سا الدرويى وعيدالل عبد الدايم. دمشق 
دار اليفغظه,؟5 5 |١‏ 

- يرعحدسبون , آندریه: الطافة الروحیق ترجمة :علض دحك , ہیروت : الوسسة الجامعية 
للدراسات والنشر والتوزيم, 1١541‏ 

د لرحت, یرٹوثت: تظریة السرح اقلحعي, توحمةت۔ جميل نص بغذاد, حتشورات 
وزارة الإعلامن ۱۹۷۲ 

يروك..ديشر؛ المساحة الشارغة, ترحمة: قاروس خيد التافن القاهرة, كتاب اتهلال؛ 
ڈیمےعمر كؤرة | : 

- پروش بير : النقطة التعرتقة ترحمة: شاروق عب۔ العادر: الگویٹ:, سلسلة عائم 
امعرمق انعد 2١۱ر‏ اکتویر۱۹۸۱ء 

- ينلي. الحیاۂ فضي الدراما, ترحمة جيرا ابراهيع حمرا: بیروت, الؤسسة العژریة 
للفدرااتد والئكس۱1۸۸۲ء؛ ط٣‏ 

۔ فتلي مظریة السرح الحديث ترجع3؛ مسبمد عزیزٌ رقظعت: القاشرةء, الدار الصریۂ 
للثأليف والترحمة؛ ٠١٦۵‏ 

-۔بلجاغین عانتر؛ برخت: رحسة: أهيرةٌ الزین: ہیرؤت: المؤييسة العريية للدراسات 
والنشر +۱۹۷ ۔ 


الهلال, آبریل: ۱۹۷۱, 








اماتا اتاكر 


تخ ا السو واچ از حدس سح لرحسة -_ 5 م كاف 
| - 3< و - 
سار انت فهرحار انت شوۃ الرء ل سسب - مكترلت 
لد تاعمد ١‏ سے ےج a‏ 25 1 
١ 2 Ta‏ 42 کے آپئمے چے ناا ف سه >> ےرتجتًۃچجو ے 
ب يعدوبيى الس عي 2 : . 
وے 
سه. اثصاجعہۂ 
١ CS 5‏ 
۔ خا ہہ سم هع فانعجہ_ پت جار عدم ار تات بک بے سس تدخ احّجمہ ‏ نک ۔ تس ۔ 
کے ا ۲6۹۰ 
0 ۹ - - و 
ہے اص هات , بج الحطل ,کے تجرخ لمحت کک نے لمت 
عل للتمَاوۃ, ٠۹2۷‏ 


ارذ التخافة والارشاد القومي, ¥١‏ . يردان 

۔ دولوزء دولوڑۃ تيتشه والفلسفة, ترجعة إنامة الحاج ےنت الإسسة الجافسیۃ 
للدراسات والنشر والتوزيع: ۱۹۹۳ 

- #ندرو؛ ئيس : المستغرب فى فن المٹل ترحمةننووا س إصداراث مهرجار 
الماهرة الدولي ٹلمسرح التحرييت - ۱۹5۰ء 

- ددر أكوين: فلن الّتمَثیل۔۔۔ الآفاق «الآععاق, ترحمۃ! # سدح صلاح الشاهرة 
منشورات مهرجان القاهرة الدؤتر المسرح التجريير 1-54 جرّ؛ان۔ 

- رۓگگا: +١‏ الإنداع القام والخاصر عرجمة::. سار عل الحي الجويت. سلسئة 
عائم المعرهة:العدب ۱۱١١‏ دیسمبر۱۹۸۹۔ 

سایمعتحن: دين كيث: العبقریة والاہداع والحياوةء ترج - شاك عبد الحهيد, 
الكويت, سبلسلة عالم المفرفة, اعدد 1 ۱44۳ء 

۔ سقاتسلاقسکی: إعداد الدور المسرحي. ترجعة: + شريد گر , دعشّق. متشورات 
المعهد العالي للقلوں المسرحية.۲ ۱۹۸ح 5067 

- ستانسلاهسبكي: [خداب المٹل ف العاتاۃ الإسداعية. ترحمة .د شريف شاكر 
الساهرة,. الهيئة العامة ٹلکٹاب ,۱5۹۹۷ 

تور اتطوئے؛ فقس الملاج اتش ترجهة تطني عظیم. الشاهرة 
دار وليد, 51ؤ11. 


5 تکسبیر, مسسرحية سكستثٌ ١‏ ترحمة - جيرا اہر اخحیم عدوا لی ررقت الموّنينة العربية 
للدراساٹ والنشر. ۱۹۸۰ ط۲ . 








س کے ہے عحية | تر حم ے ےا حت أ منئثداۃ 0 عدانقانيى 
' 7 . 
حج۔ ہے - 
7 - - 3 - - ]| 
ج ل “ کب برا فجزم ال برح یت كدر العممسرق.. اھ 72 الست 
نے افد کی ے۱۹۸۲ 


۔ کے آرلسح: العوتة والاطور, ت جم ۔۔احعد حمدي محشمود القاحرة 
اليمته المحسزية الفاهة للكتاب. <۱۴۲ 
۔ كاد غمان, والحن التواحيديا والتلعهة ترححة: كافل يوسف حصت روٹم 
اموه العربية للدراسات والنشو ۱۹۹۲۳ 
۔ كريل, ه: الفكر السيئي من كويموشيوسن ال عاوئسی توتج, ترجهة: عسد الحميد 
سلیع القاشرء, الهيئة أكضنرية العافة لخر ١١١١‏ 
كوت: يان: شكسيبر معافضريا, ترجمة: جا إيراهيم جيرا | بیزوت, المؤسسة 
العريية للمزاسات والنشز, ۱۹۸۰ 
گوکلان الأكبر. الفن والممغل, ترحمة:+ ۔ شرت شاكر؛ منشورات المعهد الغالي 
للقنون المسرحية, دعشق ؛,٦1۹۸۔‏ 
۔ اڈوٹسه:۔۔ الطاو ١‏ ترجمة: هادي العلوي. بيروت, دار الكتوز الأديية, ۱۹۹۵ 
- لويرتونئ. ديشيد ١‏ امثووبولوجيا الحسد والحدائة. ترجمة: محمد عرب مام يك 
بيروت: المؤسسة الحاممية للد زاسات والئشز والتوزيي ۱۹۹۳۔ 
ب لوخافز. کي حلم انجمال. ترحمة: غععد عیٹاتی. بیروت: 3آز أتحدائة 
- صاكوري | جوں۔ الوجودية: ترجمة: د إضاء غيذ القتاح الگویت سلسلة غثالم 
اللعرغة۔العدد2۸ , اكتوير ۱۹۸۲۳ 
۔ عازكون هري رت العقا وائلڈوزء ترجمة: و : شؤاءد زگریا القاهرة, 
مجموعة عى الؤات' سيعياء براغ للمسرج ترحمذ: أمیر كزريه, دمشق, وزازۃ الثشاطة. 
۷ 


د جمجموحة عن الؤلفان- الأوجه العديدة للرعسی, ترجمة عنايت عَرٰعي: الفاهرة: 


ممعےے تة من العلماء ااسوطييت اسمسی علم الحمال؛ ترجمة: د هوؤّاد مرعي, بعروت 
دمعشیق, داو القاراني ۔ دار الحتاچسر, ۱۹۷۸ء 
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- > م اليه الإ الفا والادنا سد مح سيت اس اض ع 


سے گے کر وکیں 15۹۸ 
1 


1 . r 2 و و‎ URN 
۔ سکس کریش افول ا احاد. تہ حن حدر نتتزضے د چ اج الا‎ 


خاد وجا يرحبة کے عبيسر رارت ات الاجاموے 


٣ 


ے او لے۔ ارس :امصوحیۂ العائبة ج نوجمة: 2 كوهر كن ااحزه :الزن 

تعسررہ اژمماعۃ للتاليف والسرحمة والتشر 

ے کے دوت يمحداتك ج مسر کر جد د مجهي جک حضاحي: الماهرةالويتة 
مضيرية العاعۃ للکتاتے,۱۹۸۷۔ 

ئا ےزین حو لین : نظرئية الغرض المسرحير ترج اد شیا م فة الشاهرة. ألييثة 
اتصيرية الفاعة للكئاب, 1551 

- ولسين. کولی! اللا منتعي, توجمة ' أتيس زک حسئ, بيروت از الڈداے, ط۳, 199/5 , 

- دوج کارا ومجم و عة من العلساء الآخرین: الأنسان #رعواء, نوجمعة بسر علي 


بغداد. ۱۹۸۳ 


رابعا: مراجع باللغة العربية 


- أصد رشدي سائح: الأدمب اتشهبي- القامرۂ, ملحة النهضة انصرية, ۱4۹۲۷۱, 

> د رکریا إبراھیع: سيكولوجية المکافڈ ؤالضعك, القاهرق مكحة غريب 

> سار حرت: الأنا والآخر والجماعة, دراسة فى فلسفة سارتو وفسرعه, يروت 

= دہ شكري عياد- البطل في الآدب والأساطير. اللاهرة نار المعرفة 1549 

د عبد المتعم تكيمة: معدهة في نظربة الأدي. اتشاهرة. دار الثمافة, ۱۷۳ 

= 2 عفغیف بهلي جفالية القن العربى, الکویٹ: سلسلة حالم المعرطة, فرایر۱۸۷۱. 

- عو ار السماحر: سكائ لاه كي دارج العرہی, زسالة دكتوراه, ترجمة عن 
الروسية: د هؤاد موعي۔ دمشق, متشورات ورارۃ التعافة؛ ۱۹۹١‏ 

- محمد عبد الواحد حجازي موفف الإسلام من المئون, القاهرة: الهيتة المصرية 
اتعامة للكتاب. المكتبة التشاهية. ۲٨۸٤‏ 

- 2- صحعد يوست تجم؛ السرحية شي الاذب الغربي انتحذيث: ييروت, ذار الثمافّة, 
۱۰ء مل" . 

٭ :مضظفى سویف: الأسس اللقسية للتكامل الاجتساعي, القاضرةر ذار المعارق. 
؛۱۹۹۰ء, طط 
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> خر اف سیک ےا ةا جےے غر جھ تراک خد ج جلت 2 د نمج 


3النلةم ت سے کےا باصت تس رت الآ سر بی للدراسات والنشر ۳), 


E‏ وزنت حيرال شير حكابرة* بيجع جا خصوصية الد المسرحية: ترحمة صا 
راشا , شاع غ عحله عك ار , اط برا حشر - المي الاوآ, ريك 1585 _ 
یہ اخ 


ا - بيشسر يروك الماح » الفارجة. تر بے ضاروى ےت ااتئز القاهرة.كتاب الھلڈل,: 


ا ای 2 'تعانق هة : 
ال اض عے۔ دد ضراد وعد اب >> ار التجشاعة الہیےۓغ ٣۷١‏ 


الحلبعة الثالتة 
۹ قعحے عله لحر اتحاصر مرجع ديق 
25 الممحه التشص , عرجع سالق۔ 
27 - معجم حلم الت المعاممز. ماد عتغلى ر۷٠‏ 
=١‏ -انظر معحه مله انتئس المعاضز,. 


7 ھج صر الحن والإسان “و امي اتكکم+۔ الشاهرة, ا 
۳> ف, لونافر۔ فی غ الحمال, ترجعة: محمد عيتانى, بیروت: داز الحدائة. ص ٦۲ء‏ 


ح2 نیت ضرؤورع الس ترزجحية ا افخ ١ا‏ 11 نة الفافه 
وء صر ي يمدخ له 
نه . مكنزة الأسرة ۱۹۹۸., 








بیلیوجرافیا 


د - اک و ته لمسسربحيدة وبڪ 


: 3 5 7 ساس - و جج ج 
- حر 2 غا ایز ا کے 2222-١‏ ےه ےق کے دالت ت , الحاكرة. عمش ع عي 
١‏ 4 راع > س 1 


ل الفاكلة اخ ےل نے انك مشر اعم ذا انتم ۷۸۸۷۲ ۔ 





تیقئظة ۱۶۹۴, صرة ا 
٣‏ الوم يعولل ال کے عاد 2 
اة اثصضریة: اشابت لا 5 الج ححا 
٦‏ ۔ دوجسنورل الضحك , امز خم ال :خم ١١‏ 


٤ء‏ قلا خی تماد حوت! الاج ئناعة- 


۳ 


ےا :ووج كا الابداع العام والخاحی تر جمةّے :غساں عيد الحي,:الکویٹ,سلسلة حائم 
ا معرغڈ:افعدر ۱٤١‏ ,دیسمیر ۱۹۸۹ 

٦ا‏ باتریس يافي :قاوس ائےزء ۔ مرجیسایق, 

۷ء راجع: المعجم الفلسقي: عرجه سایق مادة امة ص١١١‏ 

۸۔ انظر دين کیٹ سايعتتن > اامبشریة والابداغ والقبادة؛ ترجمة: د تاكر حيد 
الخمیں الكويت. سلسلة عائم الممرفة المةذ ١71‏ ۱۹۹۳ شن 1١51‏ 

5 - فرويد : تلات مقالات حول نظریة اتجسية, ترجمة؛ محمود سامي القاغرۃ: دار 
امعارعہ.٤۱۹۹‏ 

۰ء نيعشه : كول الأصنام. ترجعة سار بورقنة و محمد التاجی, الدار البيصاء. دار 
ریغب الشْرق ۱5۸5 : 

۱ ۔ إ, بتتلي ١‏ الحناة في الدراها, مرجع سابی؛ 

؟7- أنظر يوجه خاس آبحاث یاریا حول هذا المقھوم۔۔۔ عثال ظاقة الممثل! مقالات 
خی انٹرویولوجیا السرح. 

, إزيك بنتلي؛ الحياة قي الدراها , مرجع سابق 

۔ جون ماگوری: الوجودية: توجمة: د :امام عباد الفتاح , الكويت. سلسلة عالم 


اتمرفة :ائعددٰ8۸: أكتوير ۱۹۸۶ 
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جات ۱ 5 مد کے سے 
حصا عر ع شی نے موجه عفاد الت کیا د سچ الشات:- 
یت انیس 1 ِ- 6 اش 
= 1 0 7 7 
> اا اد و ےت ج و السو ۹۸۰۱۰ اعلابا ری SOTI UAL 8 ١٤‏ 
ِ م درتع 2 


Ios, Hala 2001011 6:4‏ 
0 يك نی تی ادزام ف »د 
ابأ - جرڑیت زا : العم خائیة سر جع مساج 
 *”‏ لظي ؟۔کاہبر, مرح سايق فصل [الاأسطورة ونايقوت جع الاتمعالات | ے ٠>‏ 
وما بعدها, 


۷۳ حوویت قينا امسر اة ب عوجح سايق صر 

NÈ‏ ۔ذاقید ٹویرتوں: ائٹروہو جیا الحسد والحداثہ ترجهة : تتعف عرب فاص د 
شرم فت اوسسىسىة الحاعغة للد رابات والٹتر والتوزيع. ۳ج۵ 

گ6 مح عاحٹین: خراتميوا! راباليه والتقفاقة الشعییرۃ فلي ولا لصون البپیسحقّیے 
ع الریٹستا بس ۔ معك ۔ دار الآذاب الغنية ؛ ١553‏ 

۸ د داقيد لویزئوں۔ له 


۷۔ المعجم القلسمعے , مرجع سابیق 


۱ 


۸.- ملاديمير بروي: الحدوز اْتاريخیة للسكاباث الخراقية تيلتجراد: متقوراك 
جامعة لیٹینحراف, 5۸7ا 

45 - داقید تويرنوز» آٹروبوٹوجیا الحسد۔ وجح سايق, 

۰ - باحٹین؛ رَابليه و الاق الشغبية: مرجع سابق سس 53 

۰۱ روجیلا جردي #حوار التشازات: ترحمة- عادل الموآ بيزوت. منشووات عومداك, 
ط۳ . ۱۹۸۹, س نه . 


5 بعتم سروك التّظة المتحولة: ترحمة: فاروق عيد 'شاذہ... الكويت. عالة 


المعرقة. ص٣٠۰٠‏ 
ar‏ مرسیا إلباد : اسطورۃ العود البدتي. سرحه سايق 








ببليؤجرافيا 
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7 جو رل نت جج ١‏ تجلو الحا ڪس 
64 ےعثین فراسےا دابئيبه هرة. 

ہے ریغ قو: عر عتال (عسرح الهجاء اللحبير عد داريو ھۓ | لقاء صحفي ترجمة. 
کے لغم ماشہ وجل اة اا تہ اتعسذالل ازا ا 1 


۷۲۔ عیحافقیل ماخ فحسايا الآأرت وعلم الجمال الروایة الآوروبية: فوسكو. دار 


١ 4‏ دل تنيع ترود اغهدب اتج ال جع( جرع 5( : 

0ح اتن فوائدا رابب 3 التقاشة الاسمَحے مرحم سابق. 
د لے فو فيفيع : دة ا٭جیة امسر٭۔ مرجم سایق :۔۔ ج١‏ سں!ا ۱۷ 

۷ قے ماو جو گے )تح المسترحن , :١۱-‏ مودک داز الضت: ۱۱۹۷۳ ر٣٠۴‏ . 

۸ے باحثو:زاسبیہ ‏ ری عع اليجبحة نقسیا: 

١5‏ ,امير أدوين ل ها التفثيل:: الأفاق والأعماق, ترجحھة: د ۽ سامے صلاح۔ 
ال اسرد عتشورات عير جان القاهرة الدوئلي العسرح التجريبي. ا 


١‏ . قرسيين قرحمی'ں شكرة السرح۔ ترجعة. حلال العشَريء الماعرة. الهيئة 
اللصرية العامة ٹاگتات,۱۹۸۷, ص ۱۹۱ 

-1؟سعح٠ رولان بارت السرع الأغزيعي . مرجم سايق‎ - ١١ 
۔ انظر رولان بارت: تقذيم اليونانياث:؛ مقال سن گتات؛ السرح الاعريقي‎ 
غر حع سابقی۔‎ 

٥ءء‏ فرحسون. نەسە ص ۳* 


٦ے‏ لان يارت: ئٹسه۔ 
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تيل ال فلحت | 2 نیک | د را 2 اد2‎ 
۔ ححح نے سد مك2 عيے>, ڈ راب جم جحت۔ اشر جره س د‎ 
۰ 
بانتوميع‎ 
خ۹‎ ١ >= - - 11 
۶ء انحا انترز - الرقص وائیۓ موفسة. هتال صمن کتہے جة الفديدة الرخصى.‎ 


وژارۃ التماطة والإرشاد القومي 331 ,١‏ ج١‏ , صى/17 

5ل ينشلي , الحياة عي الدزاها , توعبة عبرا إبرافقع جر عرجع سرتی۔ 

1 - ناتدولعي؛ مرجع سابق. 

١*١‏ جوته: «الكربقال الرومائے۔ الأعمال الكافلة. مكو الجزء الناسم 
ص 165 77 

7 -اكرمان) أحاديث مع جوته . موتك - 1381 عن +٩۸‏ 

75 يان کوت؛ شكسبير غماصرتاء ٹرجمة: خیرا راف جرا بيروت: اة 
العربية للدراسات والٹٹر؛ ۱۹۸۰۶, کے ۱۸۷ 

, ١٠١8 ۔ يان گوت؛ المرجع السابق ص‎ ۰۶٣ 

2 انظر بييو لوي دو شاتر؛ الكوميديا الأيطالية. ترحنة. ممدوج عدؤان وعا 
كنعان. دحشق, منشورات المعهد العالبي الوق اتسسرحيه. 15517,,, وأيصضًا انظر م . 


عولد وتسوفاء | هيديا ديازتي مساح جیٹر مرج: إضؤاران أكاديمية سان بيتز برح 
ری لل سز مرج - بیز برح 


للعسرح والموسيقى والسينما, ليجتميك سابقا ۱۹۹۰۔ 








ببليوحراغيا 


٠‏ م گولیڈر حول ال ته٤ٗ‏ الاجكراهية لعناتي ب گا ا حصي کے 
ييجراة ۱۸۸۷ ج ١۳١‏ 
اا اضر : فاصوا زا 3 3 

م ياحان: فز اوا رزابلية عر جغ سابح خر 


- 0 1 
"عجان خیللہ, فى الکن امسر حي هرجه علقي گر ۔ 


القسم الشانى 
۱ 


1١ ۶‏ - بروك: التشعكة التحولہ: موچع عنايق: ص۱۱ 

+1 کیٹ ميوار : متدعة خسرحية مکیٹ, و شكسيير ‏ کر جنه: حيرا ابراهه جح 
عيروت : المؤسسبة العربية للدزاسات والنشر۔ *۱۹۰۹۰, حل؟ 

1-١‏ بروك التقظة اللنعوثة. امرجم نقسيه, 

٢ے‏ راجع بالتسبة لصظلع الإلهام: المعجم القلسمي ‏ عرحع سابق 

۔ اوجسٹو يؤال؛ المسرح والمتهج أو فوس قرح الرعبة. مرجع سايق ض٣٣‏ 

< ' ى باشلار؛ جعالیة اللكان. ترجعة غالب هلسسما: بيروت. اة الجامعية تلدرايا 
والئشر: لك ۱۹۸4 - 

١‏ - باشلار: جدلية الزعن. ترجمةإختيل احمد خلیل, بيووت: المج ةالجاقعية 
للدراسات والتكسر, حل 1, 1547: 

1 قاموسں الصطلحات التلسهية... مرجع سايق... مارة انا 

۷۷ھ جاتشف : الوغي زالفی ترحمة د موفل تيوفه , الكويت- سلسنة عالم العوفة عدد 
قبراير ۱۹۹۰۔ 

۷ ۔ تعاڈ عن باتريس يأفي؛ قاموس عون مرجع سایق 


۶۔ عوسوعة علع اللقس, د كمال دسوقی؛ مرجع ساق ص۱۲۸ 

۶۔ المعجم الفٰلسقي,؛ مرجع سایق۔ 

۔ جاتشت؛ الوغي والعن, مرجع سایق؛ 

"= '۔ فہروب: الجدور التاريخية للحکایاٹ الخراقبة مرحم سابق۔ 

145 - أسسن علم الجسال,.مجموغة من الملساء السوقبیت, ترحمة دغؤاد صرعر 


لحم 


1 


نيرروت ‏ دعستق: دار الغارابي دار الجعاعیز؛ ۱۹۷۸. جا ...وعى هدا المعنى يكف 
حاڈشف:آن الاتسائية وهی تکتسب شكلا اکٹر رھیا دتععيدا غؾ أجل التعيير چ 
جوھرھا: الذى تعقد :,: إتعا تمعد في الوقت نهسه الوعَة والعدرةَ على التمبير حن 








ہے ے E‏ 


4 = 5 کے = 

موہ دی ہے اھ حوس ‏ کے ج حتثٛ'_ کے اد سے 

د بتسا فى , جد ابيب ےت گج 
؛, 7 
- < ا ے شیم ديك الى عسات حب 
7 - 
ت ٭ تله - اء ےد ۔ ہے 
۰۲ قدا زی - جح 

سے > موود 7 - 

ب ےت سے حك ب EN‏ 4 

ه سو اهاد رر ےن کے ٤‏ عع 
3 5 
مہ ناء محر كيه سے ۔ بي ا2 

5 “ 

١‏ 1 1 ج 

لوا لو 4 يد ضر کو = 
3 با ا ۱ 1 ا 

دكوار ”مسا | لكر لحك رانم اعم ی احبر مشت ب ہ ای > ےی 

دكتوراد هدجم > اق 4 1 ٤‏ ۔۔ سح . 53 

سر جر مروسمے < چک بحم على جر مت ت #2 3 کے 


5 


۱ء جولعان ھیٹتون؛ نظزیة العرض اہنمےرحی, ترحمة, د عاد صليحة "لاسرد 
الهيتة المصرية العامة للکٹانے, ٦5۴:۰‏ ى ۶۴٦٢ء‏ 

١1”‏ دياعي قاموس السرح: هرجه اة 

5 5:13۸ توقستحوغ عراغ اسرح هو 2-2 الین‎ - ١ 

نينا - جبس روت إیغائی۔ المسرح اتتجرییۓی عن مثتانسلآه گی إلى اليوم, ترج 
شاروق عبد الشادو۔ التَاضْرف دار الفكر المعاضر, ۱۹۷۹ی ١‏ 7, 

£ لق تا فسالا کي اعمداد الدؤر السزحي؛ لوحهة” م گے نفا شاكر, وِمتَشع 
منشوزات المعهد العام للفٹون المسرحية +42 1.ضص 745 

٦‏ ۔ماجرشالا: ينتلر. نظرية المسرح الحدیٹ, ترجمة: صحصد عزیر رطفت, الشاهرة: 
اندار المضرية للتأليه والترجمة, ۱۹٦۶‏ حر إ٣‏ 

۴۷" = شتانسلافكي: اغداد الدور موجه انی ,هی 

۸ ۔ممشائلسلافمتگی :؛ إعداد الممثل حي المعاناة الہداعرے۔ ترحجم41 شريف شاقز, 
القاهرة. الهيثة العامة :للکتاب,۱۹۹۷ 

2 - تھلا ڪن 1 ہئے م حع تنابق ؛ صنو ++ 

٠‏ - جوليان هيلتون. ص۱۰۳ 

۱ ۔ تلع !هدي الحیاق ھی الدراها 

17 ياقي: قاموس امسر ,, رجه سنا 








بجلیوجراقیا 


0 - لے عب حت جم نان قدو ہے کب انت يت 
عق : قگجھتے_ ہے مت موا كرك 
: ہے ےہ = > 
- تا سے ہس ھت "نت کے اہ 1-5 ۰۱ ۲۹ی؟ ٢‏ ہے لجان ور گان ےت 
عو ا ےج 1 ےڈ س EET‏ 
تد کے لحر 9سر عة ہج , موز ات بجاذ سب كدان 
- فضچر حديكاا ب سی سات 
۔ صان -قلالكد “¬ 
0 = 
. ایح عے خم بسو ٠‏ لا حا سصائو 
۰ : 
- ایپ ہہےر_ ہے - جرح کا 
۔ انرک کی اح لوحا ہرخع اک4 : 
نے وھ ۔ 7 7 ب ن 
کے پا ع د که 0 -5 اح جے۔ عير حح سس 1١‏ ص ١‏ 
29 ك -. 
MAI‏ , 1 5 8 = 7 - >= 5 5 
- كشن ,كرد حريه٭ ا ے > اچک | کر م غه دراو 
کیرات ِا 8 کرای $Y‏ 
31 ٭ ےج 12 
يوحت عطرية ' لي = الل ی۲۶۹ 
2 2 = ې 


١8:‏ برخت . خلا عد فودزيك اتل برتولت يواحت ...خياتة اعمال ق4 
عرخهة: اجر اكبه بعر سے نيرو ےار اح خلدون, طا ۱۹۸۲ء بص 11 
ص = شر بنتعامے_ ریک تو حجمے* أعيرة ارين قيروات١‏ المؤسنسة المزيية للذراسات 


٭ 


واللثر. ۲۹۷, صا 


۷) 


٦‏ - و ارم دخرية: ترجصة: د سامية استعد الشاهرة داز التوحمة ائعريية, 
۰۳ ۔ 

1۱ى ع کے سے : جمالیے اله اٹعمریی؛ الگکویت۔ ہلسلة عالم الملفوفقة. 
اہر ا ۷ ۱2ء ص٦٦‏ 

۸ - یوجیٹو باوبا« امتوعبولوحية السرح؛ معال؛ ترحهة:؛ توقيق الأسدي محلة الحياة 
السرحية؛ دمشق, العدد الأول ۱۹۸۶ ۔ ١۸۸‏ 

, ۲۲٢ص انظر قوبيون باؤرز , المرجع نفسه,‎ - ۱۸١ 

۰۶۔ غاموس. علم الاجٹماغ۔ تحرير د .عاطف عيث, الشاهرة. الهيئة المصرية العامة 
للكتاب. ۱۹۷۹ 

14 تقلا غير قاموس غلم الاجتماع, الرحه السابق. 


15 - راجع یاربا - مرجع ساق ١ص‏ ۱۸۸ , 








- اس دوس جو 


اذاي وف "تا ة هخ 1خ عوحہ سا ے ۳٣‏ 

ےئ و اعد ع کے لف :ارج ترج د داد وکریا د2 سے حح 

۸ ےا ضا کے آ لۃ حء الےئۃ 

- 

ہت بد اخصوب د رثا جد ما 

۹ے حي أن جحسة بماء نا ب حرو ايه ا مهدا سغاات سے س _ = -ہچہ+ المست 
ن,حم>ے' 2 سوير ا لجسل . لے ع د گت کے وجرد ۹>_ ۔ كقن 

ی75 نے سیا و وا )جح۱۱ وے ال ہے رہ حل ۔ عت تحت :2 للد تعد 
میں إل یا ح۷ 

9۹ ِء شریل "حو الحيسر ف گوچجےشئ یں لے صا کے نے و جمھ* ہے 
لت رر "الا ۔ الهيسة المحرية العامة "لے ۔ ۱۸۷۱ اح اول 
اكه ترحية ساد العلوي, بی وت وان الکن الأدرية ق3٢‏ 
(٦‏ بر حول حصن کا الكستدي لاء ف, مرجع سيان 

ہہ 


د عكر ها ارمجاطل دوکر فرح الحوفية الدزاویش كناك د مٹثے المخدرات 
یلگ سشاغذة المزريد على المتعليق وال وا ال آقاد حالية یت عتا فى حال 
الح اتلطبيعن 
٤‏ جر تروك سی القارغة. مرجع سابقے ھی ۸, 

77 كل جاورۃ: اشرم ؟لياناتى. مرحم ساتق, ص٣۲۲۵‏ 

٤۶۔‏ كير ایلام سیغیاء الصرج والدراعا. مرجع سائق صن ۱۸ , 

62 -. ایلام. ففسىفء حص ۳۲۳ 
مق -١؛‏ نيكول! المسرحية العالمية. چاء عرجع سابق, 
روہ > خوبیون ياورر: المسرح الیاپائی مرجع سابق, ں۱۹ , 
ليا ۽ عاساف ياجو تمس > ائنو والگاہوگے۔۔۔ مصسرح جدلي, مهال يمحنة والة ائیوٹسکو 

الطيعة الفربية: العدد 77 آبریل 0ص ١١‏ 
5ك - ديئر يروك ؛ النقحئة المنحونة عرجع سابونس ۲۳۶ 

: شرء لشة, مله‎ TIP 

7١‏ یشن اواستی؛ الكشاكالي:...هية الآلهة, هقال بعجلۂ رسالۃ:ائیوتشگو 
عدد ٣۳‏ ؟. ص ۹٦‏ 
RY‏ فحاندولفى: تاریع اللسرم, مرجع سابق؛ ج٣‏ س۷۱ ۔ 
وآ يول تزع العالمية. مرجع سایق چا صس۱۳۹ 


2 لوج کان أوبرا بک ولمتھا الرمزیة۔ فقال بمجلغھ الیوشنۃ: ۔ ال ۳۳٣‏ ص 5 , 





یبلیوجراقیا 


۸) 


14 جار عوفييه سم یت حة> اسر جا سیر+7۸۔ 





7 ايارها: چ 3 مس چ | اسے ریو او جیا ارج | ورک سے وك يمه 
الخاد شروت دار ےت '-ے < غ3 لا 


5 7 ۳ 
۱ے O‏ ےک ار کہ لسصترح الغریّی عو بح ا ےه 
3 ج امے رس رد عو حي 


ےج کا ۔ پر ائزلی بش کی هق اسک عل بجحت ناريا دمت د ازہ> 


دمشقی محلة الحپاد السرحة. عرد ١٣و٣١‏ 
_٥‏ لأفيري' هتو الرقص ارولو جي ر مقال حمر كداب: الاوجہ الع لئرھتز 
موجع سابق 
7 انظر قوازالساجر ساسك والسرح اثعرعي؛ مرحو سايق 
١‏ _ آقطر أيضا د .محمد یوسف تجم: المسرحبة في الأادى.العريي الحلے۔ےووت 
دار الكعافة ۱۹۸۸۰۶, طط٣‏ 
7 فواز الساخر مرجع سالد می 5/6 
٢۔‏ محعد عبد الولح ححازي- موقت الإسلام من القٹوں, الشاهرة: الي المصدرية 
العامة 'للكثاب ‏ الكتیة الثقافية,غ اذا .هة 
١‏ - د عبد المتعم ظيمة: تسم في نظرية الأدب- العاهرة دار الكشاسع ۱۹۷۳, 
ص٤۱۵‏ 
7 - تقلا عن مجم عزیرہ: الإسلام والمسرح؛ ترجمة: دوفيق الصیان: الشاهرة, كاي 
الهلال. أبريل 1507١‏ ى۹٣‏ 
٦‏ ۔عاریا گتیبل نقلا عن فوار الساجر؛ مرجم سادق , 
۷ ۔ جؤليان هيلتون: نظرية العرضى السرخی, مرجع سابق, 
۸۔ انظر بينان مسرح السرادق: مجلة اتييان: الكويت. عفد ۲۲۹ أبريل غاروا. 
وحن جماعة السرادق يمكح مراجغة المقالاث والأبحاٹ المنشورة: التي كدنها جد 
من التقاد والباخٹین المرب عٹھا ٠:‏ ومٹھا . عللے سييل الال لآ الخضر : 
۔ غادل العلیعی: یحیث هي فریٹنا الآن, سجلة المسرح: القافرۃ, العدد ٢۲؛‏ 
مارس :۱۹۸ : 
ہتفر ائعشري یحدٹ في قريسا الآن وقصية الشكلء محلة الممسرح, 
العاھرۃ: العدد ۲۳ سایو ۱۹۸۲ 
۔ احمد الحوتية الموحة الجديدة في المسرح العريي, الطليعة الأدبية 
مقداد : العدد٦‏ یوئیو 1١183‏ 








الانا ‏ الآخر 


"تا الگرییت' ے۶٠‏ هب ق۱۹۸ 

- حالك تد اللحيم ب ساق عخاو لاقت ائیتضعے کے ق ہے ع کر 
الیپاے الكويت, الف ۲۳ء ابر ۱۹۸۴ ۔ 

ہد خد الحوافغ :2 جد حن مر (اذ ا سے ہے مخ اح 
سد |- عالع ال ديت امحل الانة عد فد ات 

- ةا العشر یع عات المتزحية ره -, جیے لدعي 
گے زح لت بی, اٹئگاڑے تحنس ال مز ل عمتجم م سوہ 
و ٹوانب ار 


غے المسرح العم تعاصےر بفی۔ اف مزأت واا ٤ے‏ سے 
والاعغلام ۱۹۸۹, 


75 اتر ٹل سراستا ازدواجية الآنا _ ااأخر واننحث فر تصية العٹل العزیي, غحلة 


الم الخكر. الکویت, الجلد الخاسى والعشروں؛ العم الأول ير ةة 
۰ے برولك: المساحة الفارعة, مرجع ننابى . 








عه تح = ناک مسح n‏ كما بغمل كیا سبیزا لتتتحعرسن 


کاب اقاق لئے و سے نكر ھی القاهره عر_كنيئة قصور 


حل على ديلو الل سات العلیا في الفيون الخفسية = 

اک یے الفبون بالتاه < (زهحذ١).‏ 

+ امؤسس ورتيسى جماعة ١السزادق»‏ السرحیة (أسست ۱۹۸۵)۔ 

أ لة العديد مئ الدراسات. والمعالات الثقدیة: والترجمات المنشورة 


وگےدا الس رحمات: ك الدوریات و المجللات والصعٹف الصریة 


چ ححتل علی ذرجة دکتوراہ 
الفلسفة ۲۰۲ ف علوم 
القن [المسبرح) عن أطرءحتة 
المفتينة «تعاليد الكوسيديا 
الشهبية والسرح المصري 
الحدیث٠‏ عام ۱۹۹۴ .من 





الجغرافيا السياسية 


اإقتصاد الغالمي, الدولة القومیة: المحلدات 


۹ تأليف: بيتر تايلور 
للتہسرح والؤيحسيهت 96 06 سج 


والسينما (ليجتميك سايقا) ترجمة: عبد السلاح وضوان 
ذل اجيج عمبيك 


اقتاؤيمية سان بطرت چرخ 


ڑوسیا. 





: و‎ ١ 
۔ مت مهد عقاه ته‎ 
3 = 
.ې واي مج ت کے‎ 








س ول گے سمخ شام الات ۱۷/7۸۷ 
ہہ گے جٰے۵٤‏ ااب لع ألم لے فل کار اهدج پک ےج ہے ا3ے 8 > 
7 2 1 : 6 و ت 
قيقح حميه قروء انْعرَقة: وكذلك ربخله ا صد وح راان س یو 
ابح 4 د اہ ِ لف = 


اكت غية المعاصرة ومن الملوضوحعات الت تعالحعا تاليا إترحعة : 


١‏ . الدراسات الانساتية :تاريخ فاسفة ‏ آدب انرختلاح ١‏ الدراحات 
الحضارية - تاريت الأفكار: 

+ . العلوم الاجتماعية: اجتماغ ‏ اقتصاد - سياسة : علم تفن 
جغرافيا ‏ تخطيط - دراسات استراتیجیة ۔ مستعيليات: 

_ الدراسات الأدبية واللفدية ؛ الأدب العربي د الآداب العاهة . 
علم اللفة. 

± الدراسات الفنية : غلم الجمال وفلسقة القن المسرخ - الموسيعًا 
: القتوح التشكيلية والقنون الشعبية. 

5 الدراسات العلمية : تاريخ العلم وفلسهته تبسیوٹ الغلوخ 
الطبيهية (فيزياء, كيميك: علم الحياة: فلك) . الریاضیات 
التطبيقية (مع الأهتعام بالجوائب الإتساتية لهذه العلوم), 
والدراسات التكتولوجية. 

آما ہالنسیة لنشر الأعمال الإيداغية : المترجمة آو المؤلفة ‏ من شعر 

وقصة ومسرحية: وكلالك. الأعمال التعلقة بشخصيةٍ واحدة ثفينها 


3 


عا آحر عير وارد.فى الوقت الحالی: 





